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ACABÉMIE DES BEAUX «AHTS. 



Rapport (h la iSedion île inmiquc .sitr /'fn/rraf/e de M. Augmdn Sacard^ 

intitulé : Principes de l4 musique. 

Paris, le 11 ilticembre 1801. 

Sous le titre de Principes de là husiqub, M. Augustin Savard, l'un des 
professeurs les plus distingués du Conservatoire» soumet un nouvd ouvrage 
à TAcadémie. Cet ouvrage forme en quelque sorte le préambule d*un 
Cours d'harmonie théorique et pratique déjà publié par le même auteur, 
etauquel TAcadàme a accordé son approbation. 

Exposer les éléments de l'art musio4il dans un ordre logique, clair el 
précis, de manière à être cgalenicnt utile aux professeurs et aux élèves, 
tel est le prograinme que s'est tracé M. Savard, et qu'il nous semble avoir 
rempli avec snrrès. 

Nous signalerons comme parlîculièrement dignes d'éloges les chapitres 
consacrés à l'étude des intervalles, des tonalités, des modes et de la 
Iransposilion. Nous remarquerons en outre que l'auteur a su mettre dans 
ses explications didactiques plus de savoir et d'intérêt qu'on n'en trouve 
ordinairement dans les productions purement élémentaires. 

CMùi le meilleur moyen de seconder les tendances d'une époque où, 
par wi mouvement presque irrésistible, toutes les intelligences et toutes 
les classes de la société sont eniratnées vers l'étude de Ta musique. 

La Section de musique pense, messieurs, que le nouvel ouvrage de 
M. Augustin Savard peut être considéré comme une des publications les 
plus utiles aux progrès de renseignement. 

Les membres de la Section de musique : 
MM. AovBR, Caiava, A. Tiomas, Reber, CunssoN, BBaLiox. 
Pour copie conforme, 

la Sectétaii'e perpétuel y 

Signé HaUvy. 

1 
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CONSERVATOIRE IMPÉRIAL DE MUSIQUE ET DE DÉCLAMATION. 



Pari», le 8 décembre IMl. 

Le Comilé des élades musicales du Conservatoire a examiné l'ouvrage 
intitulé : Primgipbs ve la musique, que lui a soumis M. Augustin Savard, 

prol'esseur attaché à cet établissement. H y a reconnu rexpérience cl le 
talent dont rauteiir a toujours fait preuve dans non enseignement, ainsi 
que dans le Iraité d'harmonie qu'il a déjà publié. 

Son nouvel ouvrage se dislingue par l'ordre logique dans lequel sont 
cx()osc.s les éléments essentiels do la musique. 11 a surtout traite avec autant 
de clarté que de précision des chapitres importants, tels que : les modes, 
la tonalité, la transposition, etc. Les élèves y trouveront une excellente 
introduction à l'étude de l'harmonie. 

En conséquence, le Comité pense que M. Savard a pleinement réussi 
dans la tâche qu'il s'était donnée, et adopte ses Principes db la mosiqub 
pour l'usage des classes du Conservatoire. 

Siym: Aiibei\, directeur-président j Edouard Montais, couunis- 
saire impérial; M. Carafa; F. Hal^vy; Ambroise 
Thomas; Georges Kabiksi; Ch. Damcla; Gallay; 

PRUMIER. 

A. dû BBAUGHBbKB, 

ISCLTChUlV. 



PREFACE 



Faire connaître les élémeiils d'un arl qui occupe^ de nos jours, une si 
grande place» est un travail d'une opportunité incontestable. Si la pratique 
de la musique se vulgarise, il faut qu'à cette pratique se joigne la connais- 
sance des principes sur lesquels elle repose. 

Et cependant, pour beaucoup de ceux qui cuUivent la musique, il n'en 
est pas ainsi. Souvent, après de longues années consaccées exclusivement 
à Vélude du mécanisme de Texécution, toute la science musicale se borne 
â la connaissance usuelle des signes delà notation. 

Celle ignorante insouciance des principes et des saines traditions est 
funeste aux intérêts de Tart, car elle laisse le champ libre au charlatanisme 
et à toutes les cupides exploitations. 

Ajoutons que si elle nuit è Tart, elle n'est pas moins préjudiciable â Tin- 
dividn. C csl surtout quand l'élève veut a imlier à la science dcriiarmonic 
Cl de la composition, que cette lacune laissée dans les premières études 
devient un malheur presque irréparable. L'éducation musicale a été man- 
quée; elle doit être reprisé en sous-oeuvre. Mais Vamour-propre ne veut 
pas s'avouer cela, ou bien le temps fait défaut. Le professeur est alors oblige 
d'avoir recours à des procédés empiriques, au lieu de s'adresser à l'intelli* 
gence ; l'élève pourra acquérir le métier, jamais le savoir. 

Frappé de ces considérations, nous venons exposer les résultats de Tex* 
[»ériencc que nous avons acquise pendant notre professoral, (x U avail, 
produit pour les besoins de notre enseignement, s'est trouvé fait et mis en 
œuvre avant de devenir le livre que nous éditons; et ce n*est qu'après 
Tespèce de consécration qu'il a reçue de cette épreuve que nous osons le 
livrer à lu publicités 



4 PRÉFACE. 

Gc u'esl pas ici uoe œuvre d'imagioation. Nous ne prélcndoiis pas avoir 
mveniê les principes de la musique. Notre tâche se bornait à apporter de 
l'ordre dans la classification des matériaux» de la précision et de la netteté 
dans la rédaclion. Nous avons pi uiiié des iravanx de nos devanciers, el 
nous leur payons un juste tribut de reconnaissance. 
* Mais nous avons essayé surtout de faire un ouvrage pratique, une véri- 
table mêfhwfe; et c'est par là , nous le croyons, que ce livre se distingue 
de ceux qui ont été publics sur le même bujct. 

Voici les idées qui nous ont dirigé : 

Le plus souvent l'élude delà musique est commencée dès l'enfance ; or, 
pour cet âge particulièrement, il faut de la clarté et de la simplicité. L'en- 
fant ne saisit guère que le côté sensible des choses ; il apprend vite à con- 
naître les signes, il relient facilement les mots. 

Le premier cn.seignement doit se borner à les présenter d'une mnnîère 
simple et méthodique ; il ne peut tout dire, mais il doit préparer l'avenir. 

On ne sait bien que ce que l'on a pratiqué. L'élude pratique de la mu- 
sique doit donc accompagner ces premières notions, succinctes, mais 
générales. 

L'élève, ainsi préparé à un enseignement plus substantiel, entreprendra 
avec succès une étude approfondie de la langue musicale qiril commence 
à parler. Cette étude, que nous pourrions appeler , ^wiwmiï/'ww/l?, trouvera 
plus lard son complément dans l'analyse raisoniiéc des chefs-d'œuvre de 
l'art. Alors, homme de goût, musicien instruit et éclaire, il (possédera 
quelque chose de plus et de mieux que cette dextérité toute mécanique qui 
ne s'acquiert et ne se conserve que par uii labeur incessant. 

Voici le pian ({ue nous avons suivi : 

Un court exposé, intitulé : Premières Notions, donne, sous la forme la 
plus simple et qui nous a pani la mieux appropriée à un enseignement pri-> 
maire, les rudiments de la langue des sons. Ce petit questionnaire pourra 
cire appris par cœur, el il fournira au jeune élève les connaissances stricte- 
ment nécessaires pour éclairer ses prcmiei s pus. 



PRÉFACE. 5 

Après celte sorte d'ABC, nous abordons pleinement notre sujet. Cedo 
partie de notre travail, intitulée : Ëtide développée, forme un tout complet, 
iodépendanl ; elle esi en réalité toutrouvrage. Noos y reprenons, sous une 
forme expliestive, ce que les premièreg noikm contenaient en genne« nous 
conformant ainsi ft la marche de la nature. 

r^ependant, comme un voyageur qui, chaque jour, se rend compte de 
Tespaoe qu'il a franchi, nous nous arrêtons fréquemment, et, jetant les yeux 
sur le chemin parcouru depuis la dernière étape, nous donnons un résumé 
dont les courts paragraphes peuvent être retenus facilement. Chacun de 
ces résumés est suivi d'euemas qui permettent de s'assurer qu'on a bien 
compris ce qui a été dit, et fournissent le moyen d'en faire TappUcation. 

Les élèves auxquels un enseignement explicatif ne saurait convenir, 
pourraient s*en tenir à ces résumés écrits en caractères plus gros que le 
reste du texte, et aux exercices qui les suivent. 

Enfin, pour ne pas entraver la marche régulière de renseignement, 
nous avons rejeté dans des notes, à la fin du livre, les édaircissemenis sur 
des faits qui se rattachent, soît aux origines, soit â la partie scientifique de 
l'art, et qu'il importe a un luubii icn de ne pas ignorer. 

Nous avons multiplié les questions et les ejrercices sur la théorie et son 

ai^lication ; nous indiquons aussi un cours de diciées muskaieg^ mais nous 

n'avons pas cru devoir y joindre des leçons de solfège. Les solfèges ne 

manquent pas, et c'eût été grossir inutilement ce livre déjà trop volu- 
mineux. 

Ceux qui, après ce cours élémentaire, voudraient poursuivre leurs 
éludes, seront merveilleusement préparés à l'étude de Thannonie (1). 
Pour eux, les aspérités de la route se trouveront aplanies, et ces PaiirciFEs 

répandront la lumière sur tout ce qui reste à apprendre. 

(f ) Nous indiquerons comme Usant suite i cel onTr«g« notre ifanuel d^kammUetllnoin 
CouTê complet d'Aormoiito. 
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PRINCIPES DE LA MUSIQUE 



PREMIÈRES NOTIONS. 

* 



PREMIÈRE LEÇON. 

DB Là MUSIQUB. — MES NOm. — DE U FOBTte. 



D. Qu* est-ce que la musique ? M toUton da 

B. C'est l'art de combiner les sons. 



D. Coimnmt représetUe'i-^ les sons dont on te sert en muàque f 
R. Od représente les sons par des signes appelés notes, qu'on plaoe 
sur la portée* 

D. Qvtt9t»ee qtu ht porik? ^«tfa. 
R. On nomme porUe ta réunion de cinq lignes sur lesquelles on écrit 
la musique. 

D. Quelle est la première ligne de la porHel 
R. C'est la ligne du lias. 



4p ligne;. 



D. Commeni se placent les notes sur la portée? Uani^ dûnt 

R. Les notes se placent sur les lignes et entre les lignes de la portée. 

portée. 



III O II 

^ „ » H " " °~ " 
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10 PRINCIPES DE LA MUSIQUE. 

ugmi sup Peùfm ouamerUer tétemhte de la pariée? 

R. Oa peut, ait besoin, augmenter Tëtendue de la poiioe en y ajoutant 
de petites figneg que Ton appelle Hçnes siipplèmmtaim. 

EXEMPLE : 



■z o II Q 

s^^^ 



DEUXIÈME LEÇON. 

110118 DBS ROTBS. — AcaBIXB OU (UNIIB DUTONIOUB. 

Xomâ D. Quels iKfinfi dùiuic-t-on (iii.i nnfps t 

H. On lionne aux notes les noms : ut (ou do)^ l é, mij [a, mi^ la^ ai. 

Ces notes représentent une série de sons s'élcvuui graduelletnent. 

Lorsqu'on a épuisé cette série de sons, on en recopuneBC» «ne antre Uni» semblable, 
quoique plus élevée, 1 laqudle on apfAkpn les mêmeB noms; puia une troisième, et «où 
de suite. 

l'« SÉRIE. S* Stan. 3« SÉ]U£. 

EXEIIKE : itl|Hp«it,/!B,M(,to,ai, ut^n,mi,f»tioltkitiif «l,rtf,mf,^,«ol,la,i{. 
De mime, en sens inverse, en descoidont, 

édïïï"dii?to. ^' Comment fqtpelk'i-m la série des mies se succédant dans tordre 
nique, ci-dessus, en mwtant^ et dane tordre hweree^ en descendant? 

R. Cette succession s^ppelle gamme ou échelle diatonique, 

EXIMPLlt : 

eu, 
«t ut 
SI SI 
LA LA 
SOL , SOL 
PA ,^>**' FA 
. MI Ml , 

CT UT 



PKBMIÈHES NOTIONS. if 

TROISIÈME LEÇON. 

. DBS CLEFS. 

D. Comment mUque-hon h place ^té*opcitpe m* h nartée ckaevne (fes o^J*»! 
twttt de ia gamme? UKup.icur 

" JMlSllIUll, Vie 

R. P&r le moyen des c/e/^. 

D. Qu est-ce qxùtm clef ? 

B. Une clef est un signe qui indique la iK)sition d'une note, et, par 

ceile-ci, lu posiiiDii des autres notes. 
D, Ot} se phrc la clef "! 

R. La cief se place au commencement de la portée, sur t une des cinq 
lignes. 

D. ConWm y a-Mf ée wrim de ele^? CiMibf tMUêlbt? 

I(. Il ; a (nns sorl«sde cleis : la c'erd« (a Jaclefd'ul eda clef de ''''^* 

D. OimM» Ml Ici AetMMtiMi parUcuUèn iê ehaewMdt m defUf > . 

R. I,a cfcf de. so! .<rrt h t'crirc les «nns aigus félevi-s); la rlff f,i -^' nupluie pnur let 
sons rjrttvfs (hasi ; et la clef d'ul est destinée aux son-^ d i vi(''hitm (milieu). 

D. Chaque clef i>eut-eUe ouuper lur la portée divereet liotUiou» ? 
B. Chacune de eei c1ef« |»eui être posiSe sur iliffiiMntM lignes. 



D. Quelles xnnt les clefs les plus usitées 1 

R. Ce sont : la clef de«o/, sur la deuxième ligne, et la clef de /n, sur 
la quatrième ligne. 
Position des notes par la clef tie .w/, S* ligne. 

aul la i-'i ni ré ml Ta s<iI In ai ut 

^ n :± 



a H S> ^ 



mi n> ut 



Position des notes par la clef de /b, 4* ligne. 



l>t "^"l 1^1 si Lit 

o Q :^Ljl 



*^ o u 



^ TT ^ 

mi rft ut « hi ml Ai i|it vé ut 

Nota. — I/t// marqué de ce signe » en clef de sol est le même son 
que IW marqué du môme signe en clef de /a, i^la s'appelle unimn. 
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tS PHINCIPES DR LA MUSIQUE. 

QUATRIÈME LEÇON. 

SIGHBS D8 DQR£K. — VALBUftS DBS »0TB8. 

^itSm. ^* CommeiU fait-on pour indiquer la durée piw ou moins longue 

ûts som f 

R. Pour indiquer la durée plus ou moins loDgue des sons, on varie la 
figure des notes. 
D Quelleg toni les diverses figures des noies? 

B. Ce sont : la rorule Ot \»àl(tnche J, la luwv J, la ercc/te J^, 

la douôk aw/iej^, la ù iple croche et la quadruple croche 
D. Quelle est la valeur de la ronde i 

B. La ronde o vaut deux blanches 

ou 4 noires. 

ou 8 croches. 

ou 16 doubles croches. 

ou 32 triples croches. 

oa 64 qnuiniflw croches. 

I). Quelk est k vakur de la bhn^î 



J vaut deux noires J J ^ 



B. La blanche J vaut deux noires 

ou 4 croches. 

on • dooUet crochet. 

ou ' 6 tripîes croches, 

ou 32 quadruples crochet. 

D. Quelle est la valeur de la noiref 
B. U noire J vaut deux croches J"^ ; 

ou 4 dovMeo crodws. 

ou 8 triples croches, 
ou 46 quadruple» croche». 

D, Quelle est la valeur de la croche? 
La croche J vaut deux doubles cimhes 

ou 4 triples ci ociic-a. 
ou H quatli'oples croches. 
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PREMIERES MOTIONS. 13 
0. QufUe est la takur de la doubk croche? 



vaut deux Iriptes croches J^'^ 



R. La double croche J vaut deux Iriptes croches 

on I quadrupia mchei. 

D. Qt(e/ie est la valeur de la tiiple a'ochel 



R. La triple croche J vaut deux quadruples croclies J 



CINQUIÈME LEÇON. 

SIGNES DE DLRKK (sciTRj. — SILENCES. 

D. Quappelle-t'on ailences ! 
R. On appelle sUenoes les signes qui indiquent Hntemiplion moinen* 
lanée des sons. 

D. Y a-t'ily pour chaque mkur de noie^ m silence éçuwaleni ? ûea 't^ac^u 
R. Il y a pour chaque valeur de note une valeur de silence correspon- 
dante» ■ 

D. Qtiel eH le Hlence qui èqidvmt à la rondel 

R. I>a panse — ■ — est égale à la ronde o 

Nota. — La pause est placée au-dessous de la ligne. 

D. Quel esi le silence qui équixmU à la hlmchel 

R. La detrù' pause ■ est égale û la blanche. . . J 
Nota. — La demi-pause est placée au-dessns de la ligne. 

D. Quel est le sile/ux qui équivaut à la noire t 

R. Le soupir est égal à la noire J 

Nota. — La tète da soupir est & droHe. 

D. Quel est k silence qui éqmcaui d la croche î 



R. Le </«ûr/ (/<? .«o?7wV ^ est égal àladouble cm ho. ^ 
Nota. — Autant de têtes au silence qu'il ; a de crochets à la note. 



R. Le <lemi-mipîr y esl égal ù la croche 

Nota. — La tète du demi-soupir est & gauche. 

D. Quel est le siknce qui équivaut d la double croche l 
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ik PUINXIPES DL LA MUSIQUE. 

D. Quel l'ft le silence çfvi égtàmut à la triple crochet 

R. Le huitième de soupir ^ esl égal à la triple croche. 
Nota. — Aulasl de tèiea au siienoe qu'il y a de cnoebeta à la lote* 

D. Quel esl le silence çftné^uhmad h guadn^troeh? ' 

R. Le seizième de soupir f est égal à la quadruple jcrochc. 
Nota. — AutaDi de ttias ao libniee qu'il y a d« erodiela li la noté. 




SIXIÈME LEÇON. 

SIGNES DE OVRÊE (loirt). — POIETS D'aUGMEUTATION. — UAISON. 

Foinud'aug. D* Qucl cst teffii du potiU tUocé «otrèf line tiote? 

après R. Ud point placé après une note augmente de moitié la valeur de 
cetle note. 

D. Qite vaut une ronde pointée î 

R. Une ronde pointée o 

vaut une ronde et demie ou trois blanches. . . . d ^ J 
D. Que vaut une blanche pdnêèel 

R. Une blanche pointée J • . 

vaut une blqnche et demie et trois noires. . . . j j j 

D. Que vaut une mire poiniief 

R. Une noire pointée > J . j 

vaut une noire et demie ou trois croches. . . . ^r"^^^j 
£t ainsi des autres valeurs. 

ivx I- Il 1^ D. p^nt dimtgmèntaHm se piaee^t'il aussi après f es silences? 

le» !l!i^cg« ^* ^ P^^"^ ^^"^ ^ silences, et illes augmente» 

comme les notes, de la moitié de leur valeur* 

lin soupir pointé ..... . . « . f • 

vaut un soupir et un demi-soupir. ^ ^ . 
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PHEMIKRES XnïlONS. 15 
D. Peut-on metlre plus d'un point avyc$ mt not0ou aprèt ?m sitence? 
R. Une note ou un sileoc« peuvent être suivii de deux points (et même de trois): alors 



Ifl denier peint vaut Unqonn ]a moilié du préeédMt 

^Um Manche sttifie de deux peinU J . . 

vaut une bUnclie, une noire et une croche. . 

.....JJ/ 



EXWLBS: 



I Un soupir suivi de deox points 

mt un soupir, un deroi-aoopîr el un quart de soupir. . . t ^ ^ 

D. Qu'esi-ce que la Ikmonf LiaUwi. 
R. La liaimi est un signe qui sert à réunir deux ou plusieurs notes. • 



£XEMPLË : 



équivaut à 

J. 



SEPTIÈME LEÇON. 

StCltBS DE DORfo (sditb). DU TRIOLBT. 

D. Qtt'est'Ce ^wt imkt? 

R. Un trhkt est un groupe de trois notes égales qui doit uii o iait dans 
le temps que dureraient deux notes ordinaires de même figure que celles 

du (riolet. 

I). Commc/i/ niifi(f)(n-f-nn friohhl 

H. On [)Iacc le dulïre 3 au-dessus du groupe eairiolet, pour ie faii« 
recounaitrc. 3 



LU 

équivalant à 



Exeiin.E : 




ou à 

r 



Triolet. 



D. A'y a-l'H pal amsi dN groupes de six notes égales pour qwtre? nroniH 

n Oui, ;t y a aussi des greupes de six notes égales éipiifalanl k «piaire nmes ordinaires "mu^ 
de ia uéme ligure. quain*. 
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16 PRINCIPES DB LA MUSIQUE. 

D* Comment indiqve-i-on ces vafeurg? 

H. Ces râleurs &oal iDdi^uées au moyen du chiiïre 6 placé au-dessus du groupe. 



EXEMPLE : 




HUITIÈME LEÇON. 
DB Lk Kninui. 

Dalammure D. Quest-C€ que la nmuie 'î 

R. On appelle mesure, en musique, la division d'un morceau en oourles 
parties d'égale durée. 

D. Cimmeni fyure-i'mi la mesure? 
R. Au moyen des barres de mmire. 

Bams D. Qu est-ce que les barres de }np.<!i/re? 

R. On nomme harres de mesure les lignes qui traversent ia portée de 
dislance en distance. 




D. CommemnammH-m ks etpaeee fue iee àarm de tneture forment 
entre elles? 

R. Les espaces que les barres de mesiure forment entre elles se nom- 
ment mesures, 

D. Que contiennent ks mesures? 

R. GtuH]ue mesure contient, en notes ou en silences, une somme 4gt1e 
àenakurs. 
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PREMIÈRES NOTIONS. 17 

Par exemple, si c'esl une ronde qui doit former la loliililé de la mesure, 
chaque mesure contiendra cette valear représentée d'une munière quel- 
conque : 



















1 ( 


L \ — ^ 

1 i 1 


1 - 




— t— — " 
1 



lluuUc. VuJoir 
de la lundc. 



Voluur 
(Is la iQQdi;. 



Vuicur 



Valeur 
de la ronde. 



\ .iu UT 

lie la rwndc. 



NEUVIÈME LEÇON. 

DE LA HESURii: (suite). — TEMPS DE LÀ MESlllE. 



0. Chuque iiiesui'c ned-cUe pus elle-mèniP filmée } 

H. Chaque mesure se divise elle-même en parties égales, (juc l'on 
norame temps, 

D. En coniàtm de letnps iUeUe4^n lef tnemm ! 

R. H y a des mesures à deux temps, des mesures à trois tempe el des 
mesures à quatre temps. 

II. .Vv n-l-il pa» lieux aortfs ilc Icmpa? 

11. On Jislinguc, dans la mesure, des temps forts el doa temps (atOlei. 

1). QucH-ce qaun Umps (ottf 

R. Ud tempe fort est celui snr lequel le loo est plut accentué, plus mifqué. 

D. Quelle e$t la nature du prcmit'r Icmpi de chaque mesure? 

11. 1^ premier temps de cttaque lucbure est un lemp» fort. 



Division delà 
iQOSuie. 



Temps fuiis 

l't. 

Iciu|>slttiblc3. 



Mi'surc 
deux temps. 



Mesure 
irub temps. 



Mesure 
à 

quatre leinpa. 



l'i* terni». S* lemiND. 



1"' tcmiM. S* tcnp«. 



Temiia fort. Temps faittle. 
l«f l. 2" t. 3' t. 



Tomi>s fort. Tluijmî Taiblc. 
l"' t. S* L 3« t. 



f f r I r ^ 



T. fort. T.fiible. T.hlhle. T. fort. T.rdbla. T.raiblc. 
2« t. 3« t i»t. l"t. 2' t. S» t. â«l. ' 

I r r r r I r r r r I 

Temps Temps IViuj - lii leinps Temps Temps Temps 
fort, faillite J/2f'jri. luililc. fyrt. faible. I/J fort. fuiWc. 



Digitized by Google 



18 PRINCIPES DE LA MUStQUR. 

DIXIÈME LEÇOiN. 

MESURES SIMi'LËS ET MEâUH£S COMPOSÉES. — SIGNES QUI LES INDIQUENT. 

D. Comment clasge-t-on les vieaures Y 

R. On classe les mesures en mewru «impfef eten BMiiirat «iMipM^f . 
Mttum D. Qu'appeii^f-on nteiuret timplu f 

MmplM. ^ mesuras simples sont eelles dont choque lompi est fiMniié par la vateor d'une 

note simple : ronde, blanche, noire ou eredio. 

« 

Xfisarcs pii!iî>l<js fr\ dt'iiï temps). 

EXEMPLE : 



Uns roode Une bluncbu Une noire Une croche 

par tenip*. par temps. par temps. par temps. 

Mf8ure« !)• Qii iii>pdk-l-un mcsurct eompoêées? 
romposéw. ^ mesures coaiposées sont celle» dont chaque temps esl formé par la valeur d*i 
note pointée : ronde, blanche, noire on croche. 

MflsuTM comportsa (à deux temps) . 

EXEMPLE î " 



Ujm ronde Une blandio Uoenoln Uiw «roche 

poiotée par pointée par pointee par pointée par 
tampa. temps. tsoipa. lumps. 

Munièrc D. Conwmi mHque-t^i les diverses mesures? 

d'i iitlîquCT le» * 

div r > oq les indique au moyen de signes ou de chiffres qu'on place en 



mesures. 



tôle du morceau après la clef. 



Mesures les J). Quelles sont fos ntpsiirrs les ijltts mitées ? 
lilUB usitées. . . , , 

il. Yolci les mesures les plus usilees et les signes qui les rc[>resci)iciit : 



MBSUBES SIMPLES. 

Deux blonclies dons la mesure. 



Mesure dite à --jL-yL ■■ 

Une blanche par temps. 

A DEUX TEMPS ^ Deux quarto de ronde (deux noiws) 

danalanssofe. 

Mesure dite h . Qz-u oz ^ ^ ' _ — - j 
deux-quatre. -M £i f ■ T m 

Une noira par temps. 



Digrtized by Google 
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Trois quuru <1l' ronde (trois DOÏM») 

dans la iiiLSuru. 



/ Mesure dite à 
(roi$-quatre 



A TKOI& TtXI'S. 



A QUATRE TEMPS. 



Uoenoin 
par tenq». 

Trok huitièmes dt- roiidr (trois crochM) 
. daiiii la.mesura. 

lesiirc dite û ~-jr-—-^ ~ ' m " m tl 

Irois-huU, ^ 1 T 1 

Uuc croche 
par Umps. 

Quatre aoirss dsos la mesure. 



Tur uuiru 
par icmp». 



HBSURIS GOMPOSftES. 



TENrS. 



[ Mesure 



Six hdti&DMa ds ronde ftix eroefaeB)dansls rnssuro. 




, / Mesure — - 
A TIIOIS I , , . 1 — ^ — 9- 



Vae Dofae {M^lte ou trois croches por tempe. 
Keuf liuilièuM» de ronde (iiourcrocia-^j) dans la mesure. 



TEMPS. 



due 4 ^^=^- 



1 



A UDAÎilE 
TBKrS. 



I 



Mesure 
dite à 



Une noire pototée ou trois croclias par temps, 
bon» httlUèmea de roule (doose endies) dons la mesure. 




I i 1 i 

Vœ noire pointée outrais craciies par temps. 



silence d'une 



D. Comment indique-t-m k mlence étune mesttre quekonquel 

R. La jmm^ outre sa Bignification naturelle (valeur de la rontle), sert 
encore à indiriuci' le silence d'une mesure entière, quelle qu'en soit la 
composition (1). * 



[1) U but excepter les mesure», aclucllcmcul iuuiilées^ Uoul la valeur excisUc une ruudc i>uiuU-c. 
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PttlNClPES DË LA MUSIQUË. 



Too. 



ONZIÈME LEÇOiN. 

OIGRiS DE LA GAHMI. — TOUS ET DBHI-TOHS. ' 

D. QuappeUe-t-oH deyrh (h h yaimne ! 

R. La gamme csl comparée à une échelle^ les sons r|ui la composent en 
forment les degrés (les échelons}* 

EXEMPLE : 







8* dfgré. 
> drgré. 


8f • ■ « .... 






LA 




C<= degré. 




SOL 




S* degré. 




«■••■•• 




4* ilrgré. 
S« degré. 












2' dcgr«. 






OT. 




l'^dteré. 



D. Lài di.skiiu i' (^m .si^nia' k\s dcyrés de la yanuiie esi-ifUe lu mê/tw entre 
toits ? 

R. Non; ciiiro corlaiiis dcgrcs, cette distance est d'un lon^ et entre 
cerlains autres, clic n'est que d'un denn-ton. 
D. Quelle r.st la dtgiwtce qu'on appelle ton ! 
R. On appelle ton loule dislance semblable à celle qui sé(>are Ttf/du ré, 
ou le ré du ou le fa du 9ol^ elc. 
Domi-ion. D. Quelles sont les notes entre lesquelles il n*y a qu*un demi-4on ? 

R. Il n*y a qu'un demi-ton du mi au fa, et du si à Vut (voyez la Ogure 
d'desfius). 

D. Combien la yamme diatonique {que nous avons déjà vue) renferme^ 

t-elle de toufi et de dcuii-fnml 
R. Cette gamme diutuuKiuc contieiii cinq tons et deux demi-tons. 



Numtiro 
des looa et 
deroi-Ums 
dans, 

la gamme. 



E.XEMFLE : 

l«» 2"= 3« 4« 5» 6< 7» 8« 

ésfgtd. degré. dag. d^. degré. dcgrw. dcg. d^. 



-o- 



-o- 



3E 



i 



1 ton. 



1 Ion. t/2toii. I Ion. 



1 lui). 



1 loii. 1/21. 



Position 

des 
demi-kiBf. 



D. Et tire tjttels deyré^ les dent /-tons sont-ils placés dans cette yanimeî 
R. Les demi-Ions sont placés (ainsi qu'on le voit dans l'exemple pré- 
cédent) du troisième au qualrième degré, et du septième au huitième. 
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PREHIËBES NOTIONS. 21 

DOUZIÈME LEÇON. 

SIGNES d'altération. 

m 

% 

D. OuiqMiMpeut-Uétreparkigémituxdniid'UiM? 
R. Ouï, chaque ton peut être parligé en dens demMons. 

I>. Pur quel moyen figure-l-on celte diviêion 

R. Celle division est fi^rée au n)0|en (le:» tigiie» d altération. 

D. Qu'nj}j)e//e-t-&H sifffws ita/iéraiionî uautraumi. 
R. On appelle sif/nes (taUération ties signes indiquant qu'il faul élever 

ou abaisser le son des noios devant lesquelles ils sont placés. 

D. Désignez les divers signes d aUératioiU — Itidiptez ieur effet, 
R. Les signes d'ulléralion sont : 

diès» #,qui élève la noie d'un demi-ton; 
Le hèiaùl qui baisse la note d'un demi-ton. 

D. Exiiti-t-il d'autres signes d altération que le dièst el le héawl? Doulito^ diète 

R, R j n eneora le émMê âtèt» Y. , qui bauMe la nota de deux deni-lons, et le deuWa doublebèmoL 
himoi M» qui la baisie de la même quantité. 

D. Qu'est-ce que le bécarrel à ç(f ai sert-il? Weii». 
R. Le bécarre ^ est un signe desliné à ramener à Xé\»\, naturel une 
note précédemment altérée, • 

D. Qu'esi-ce qu'une note naturelle et une note altérée? iiaulïSSef 
R. On nomme naturelle une noie qui n'est sous l'empire d'aucim signe SiSZ 
d*a]téFSition; et Ton nomme altérée^ celle qui en subit l'efTet. 



TREIZIEME LEÇON. 



EHPLOI DBS SIGNES D ALTÉRATION. — DEMI-TON DIATONIQUE ET OEUI-TON 
CHBOMATIQUE. — GAUUE OU ÉCHELLE CBROUATIQUE. 

U. Comment pfdfp-t-on 1rs signes dd'ln /lion? <i!ssigiie« 

R. Les signes d'altération se placent devant la note sur laquelle ils Éi«adiM^. 
doivent agir. 
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22 PRINCIPES DE LA MUSIQUE. 

D. Les signes dMraHon n*agis9eni-iis que sur la mte devant laquelle 

ils sont placés 't • 

R. Les signes (Valt('r:iiion exercent leur action non-seulement sur' la 
iiulo devant laquelle ils >ym{ posés, mais encore sur toutes les autres notes 
(le même nom que cciic-ci, jusqu'à la fin de la nu sure. 



KXEMPLB 



D. Neplace-t^tm les stgms d'al/êraium qtte devant les noies 7 
R. On place encore les signes d*a1téiation immédiatement après la clef, 
et alors leur effet est permanent. 




B]|£ilPLES 



Signes 
acciflentels. 



I). Quiv^-et^e les signes d'altération accidentels? 

R. On Domnie accidentels les signe» d'altération qui ne sont pu à la clef* maU qu'on 
rencontre passagèrement devant une note. 
D. Ify n-MI pot émx mamièm de partager tm Ami m dnw dMtoniP . 
R. Oui, on peut le pnrtifw, wit nu moyen da diiie, boU au mojnn du bdnftl. 



1 ton. 



1 ton. 



KXEMPLB 



1/2 ton. l/HUm. 



1/2 ton. 1/3 ton. 



DensionM 
do dami-toDS. 

Demi-ton 
di il tonique. 



Itemi-i'i!! 
chromatique. 



Gamme ou 

éolielie 
chromatique. 



D. Ne diêtHtguê'i^ poi iem icrlM d9 dgmHom? 

R. Oui, il y a le âêmt-tmiittionlque et le deaiMon «AroamlAgaa. 

D. Qu'est-ce que le âemi-ton dintoniqtie'f 

II. C'est celui qui existe entre deux notes de noms différetiis : ui ré b; u( re (voj. 
reiemple ci-desraa). 

D. Qu'est-ce que le âemi-ton chromatique? 

R. C'est celui qui aiiste entre deux notes de même nom : ti( ni ^ rrf b D (voy. l'exemple 

ci-dessus). 

D. De qtséltê nature «ml let tfcmf-ftma m FA et n UT t 

R. Les demi -tons mi /Si et fi ttC, étant formé» «tee dei notes de non» dUBrenla, aont 

des demi-tons dialoniqiips. 

D. Puisque l'on peut partager tous les toM de la gamme en deux demi-tons^ comment 
nomaienilNm ima gamma anlfirvmaNl famée ii dami-reiia? 
R. Une semblable série de sons se nomme gamma on ieMk eftromoJjgw. 



EXEMPLE : 



fltnne ditnootique montAntc 



Gommo chromaUquo desceiidantf^. 




Nota. — On voit que la gamme chromatique peut être écrite avec des dièses ou at ce 
des bémols. 
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QUATORZIÈME LEÇON. 

DES INTERVALLES. 

lularvaUer. 

D. Qu'est-ce f/intn intonallc t * 
R. On appelle iii^vaUe la distance d'un son à un aulrc. 
D. Qitek rmii» émn»4-m aux intervalles! Leursnoo». 
R. Les iniepvallcs se nomment : mondej Urne, quarte^ guinie^ sixie^ 
septième e( octave. 

D. Qu'est-ce qu'une seconde? 

R. C'est un intervalle de inri p - ^ =11 zrj i 

deux degrés : ^ " o ^^ ^dLzo^gJ 

D. Qit' est-ce (lté une tierccl 

R. C'est un intervalle de J j l , ^ 1 

trois degrés : ^ o Ih-Tp" -^— 

D. Qu'est-ce qu'une quarte! 

R. C'est un intervalle de 
quatre degrés : 

D. Qu'est-ce qt^wie quinte? 

R. C'est un intervalle de Q _ ~r H r"^- Q 

cinq degrés : ^^- ^ # » »QH M 

D. Qu'est-ce qvtttne sixte? 

R. C'est un intervalle de j> . | |"~^^_ , - ^ M 

six degrés : ^ 4? " 

U. Qti'est-œ qu'une septinm*! 



R. C'est un intervalle de / Er: L^Il..--^-oJ^ 



sept degrés : ^ 
D. Qu'est-ce qutme octave t 

R. C'csi, un inlervaltc de r |r ~ZlI^^.i^^ l 

huit degrés : * ' ' " ô ' ■ ' " — 

D. Quels sont les noms des tntermlles qui (ft'jHf.^sf'uf l'nctnvpj 
R. En poursiiivanl au tlelà de l'octave, on aurait la neuvième, la dixième, 
la onsiètne, la douzième, etc* 

Ti. Ou esl-ce que les interr ailes s'inplcs ' . Intervalles 

. , , Il , Mini»M». , 

R. On DORime intervalle» simples ceux ((ui ne dépassent pas 1 oclave. 
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S& l'UhNCIPEâ DE LA MUâlUt'R. 

■ 

Intervallea D. Qu'e$l-ce que les intervallet composét? 

composés. n . On appelle inlcrmlles composes ceux qui dépassent l'oclave, parce qu'ils ne sont que 
la léplique des intervalles simples. 

Ainsi la neuvième est la réptHition de la seconde à une oeiave ptits haut; b imime^ 
la répétiliOD de la tierce; la oMMinM, celle de la quarte, cic. 



EXEMPLES 




QUINZIÈME LEÇON. 

OES GAMMES OU TOMS 

Traii«|M»i- D. Ponmiit-iiH faite la gamme en prenant pour pmniei' degré une 
d« la «anmic. autre note que tml 

R. Oui, on peut- faire la gamme en prenant pour premier degré iitte 
note quelconque. 

(Od jouera li Trlcve la gamme dans placeurs tons, en lot fusant «marquer que c*€st 

toujours le même chant.) 

oD^iMd^^ D. Cotnnwnt (Iés}gne-t-(m hfi gammes étal)lips si(r hf: fl/ffy'mifon nrtff^a j 
R. Une gamme est désignée par le nom de h note qui en forme le 
premier degré. Ainsi la gamme que nous avons vue se nomme gamme 
<fuT, parce que son premier degré est tU, Il peut y avoir encore la 
gamme de ké, la gamme de mi, la'^omm^ de fa, etc. 
ToohnM. D. Quel nom dotme-t'On au premier degré d'une gamme ? 

R. Le premier degré d*une gamme s*appcUe tonique, 
coimncnt on D. A qtielte condition jteut-on faire une gamme semblable à la gamme 
iw dujjnnta </* ut, en prenant pour tonique mte atitre note que /*ipr? 

R. A la condilion de coiiscrver au\ Ions rt aux demi-Ions la position 
qu'ils duivenl avoir. (Les deini-lous placés du 3' au V degté et du 7' au S'.) 

:i; Ce mot i a l 'u;! iirs sigfiiflcatîons «njnuai^ne. H Iknt entendre ici par Am l'easemble des 

noies d'une gamme diatonique. 
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PREMIÈRES NOTIONS. 35 
D. Conmeiit obtieni^n ce résultat? 
R. On obtient ce résultat en altérant certaines notes. 

* 

EXEMPLES : 

i 3345078 

Gamme dV/ (modèle). Ui, ré, mi, fit, sol, la, si, ut. 
Gamme (le W... . . Solja, si, ut, ré, mi, fa#sol. 
Gamme de Fa sol, ln,sib, ul, ré, mi, fo. 

• 1/2 mil. 1/2 tou. 



SEIZIÈME LEÇON. 

DES ALTÉRATIONS MÉCESSAIRES A LA FORMATION DES DIFFÉRENTES GAMUES. 

(dièses.) 

D. Oueliê est raltétation nêeemire â ia forntation de ht gamme detOL^ > 

* ir avec diuâcs. 

B. En prenant sol pour tonique, il faudra faire fa dièse. (Les autres 

notes seront nalurellcs.) 

D. Que/kn miU les altéraliom nkemdies à la formation de la ganune 
de RÉ ? 

B. En prenant ré pour (omque, il faudra taire /a et t/^ dièses. (Les 
autres notes naturelles.) 

D. Quelles sont les altérations nécessaires à la formation (k la gamme 
de IA? 

R. En prenant la pour tonique, il faudra faire /a, vt et sol dièses. (Les 
autres notes naturelles.) 

D. Qwlles sont les altérations nécessaires à la formation de la gamme 
de Ml? 

R. En prenant mi pour tonique, il faudra faire /a^ ut^ sol et ré dièses. 

(Les autres notes nalurellcs.) 

'D. Queltet sont let aUérations nécefsaires à la formation tie ia gamme de SI ? 
IL En prenaol «i pour tonique, il faudra faire /o, ti(, toi^ ré et la dièses, ((.es autres 
notetnaturallcs.) 

D. Quflles sont let altérations véce$$aire» à la formation de la gamme de FA ^ ? 

R. En prenant (a pour toDique, il faudra faire fà^ «(, «ol, ri, la el midiésef. (Il n'y 
aura d'autre note naturelle que le 

D. Qutlks «oui k$ atUraUMÈ néemaint à ta tàrauUiiM i$ ta gamm ^ t 

R. En preniint ut*} pour tonique, illiiidn fiiire /ti, «(, «ol| rrf, to, ml el il dièies. (C*est- - 
à-dire toutes les sept notes dièses.) 
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DIX-SEPTIÈME LEÇON. 

DES ALTiRAnONS NÉCESSAIRES A LA FORMATION DES DIFFÉRENTES GAHNES. 

TiMi» D. Olfeile ext Valtérntion nômmh'f à hi fanitathn (h la namme de f.i ? 
avec bémols. . 

R. Kn prenant fa pour tonique, il faudra faire le ù bémol. (Les autres 
. noies seront naturelles.) 

D. Quelles mit k» aliératiom lUxemiires à la formation de lu gamme 
81 b ? 

R. En prenanl si b pour tonique, il faudra faire si et mi bémols. 
fLcs autres notes naturelles.) 

D. Quelles sont les allérefions nécessaires à ia formation de la gamme 
de m h7 

R. En prenant mi l> pour tonique, il faudra faire si, mi et la bémols. 
(Us autres notes naturelles.) 

D. Quelles sont les altérations nécessmres à la formation de la gamme 

de h \ [f ? 

R. En prenant la l> pour Ionique, il finuli a fiiiro si, nti^ la cl n- béujols. 
(Les autres notes naturelles.) 

I). Quelleê sonllex nlln-aiions nécessaires à la formation (fe la gamme de BÉl> ? 
H . En prenanl ré b pour tonique, il faudra (aire u, mi, to, ré cl iot ttémoli. (Les autres 
noies naturelles.) 

U. QuelleB sont les altératUms nécessaires à ta foi mution de la gamme de soi, bJ 

n. En prenanl sol 1> potir tonique, il faudra faire M, mi, ia, ré, wl el ut bémols. (Il n'y 
aura d'autre ouïe uaturellti que io fa.) 

D. Quelle$ «ml f«a aUirationê nécessaires à la formation de ta ganuM û*tit b ? 

n . i:n prenanl ti( [> pour tonique, il faudra faire af, laf, hi, ré^ ao^nf el fa bémols. (C*est< 
ii-dire toutes les sept notes bémols.) 



DIX-HUITIËHE LEÇON. 

♦ 

ORDRE DES DIÈSES ET DES DÉUOLS. 

dwdl^a. ^- ^ P" remarquer, dans la seizième leçon, que le premier dit^se (Uni sur fa, et 
que ]cs- dièsci suivants se produisaient de ^utiKs en quinU en montaot. (C'esl>à-dire 

comptées €n montant.) 

exemple: 

FA, sot, la, si, UT, ré, mi, fa, SOL, la, si, ut, R£, ete. 
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1). Nommt la tMê de$ itèm, 

K. Fa u, a, sn! -, ré -, la ft, mi #, si #. 

D. Dans <]ii^l ordre lei bémols se produisent-ils ? rrnjr.^sRion 
R. On a dù remarquer, dans la dix-septième leçoD, que le premier liémol était sur (i\ dci^ bi^nioU. 

et qae les béoiols MilraoU w produisaient de gufaie en qwnit en descendant. (C'esl-i-dire 

comptées «1 descendant.) 

exemflb: 

SI, lai sol, fa, UI, ré, nt, si, LA, sol, fa, mi, RÉ, etc. 

JM 6» s^t 

U. Sommez la série des bémoh. 

R. Sî b, mi bt )a b, ré b, sol b, ut b, fa b« 

COMMENT 0» BEGONNAÎT LE TON PAR ^ES DIÈSES Od LES BÊUOLS 

0£ LA CLEP. 

D. Dans Us um awe dn étèm, à fwlf* iittanet fa tonf^iw «sl-«l'« da rf«rol«r det diètet Position da la 
poséx A la cfef? ' toiii<iuc |«r 

R. Uans les tons avec des dièses, la ion ijue esl un degrc au-dessus du dernier des dièsts 
posés k ladef. 

EXEMPLES : 

HièM unique fa U : Ionique sol. 
OemitTilièse ut ^ : tonique ré. 
bernier diète loi : toni<iue la. 
Etc. 

D. Dans les tons avec des bémols, à quelle dislance la tonique est-elle du dernier det bernois Position 
posés à la clef ? VtmS' 

n. Dans les tons avec des bémol»* la Ionique est le quaU-ièm itgré au^essous du (1er- au ii. rnior 
nier des bémols posés à la clef. bémni. 



E&EMPLES : 



Uéfiiol unique si b 
Dernier hcnial mtb 
Dernier bémol lo b 
Etc. 



Ionique fa. 
tonique si b. 
Ionique mi b* 



DIX -NEUVIÈME LEÇON. 

DES MODES. 

D. Combien 1/ (i-f-ihh sortes de ffUnimes dklfd/f/'ji'e.'if Deux maJes. 

R. 11 y a deux soties de gammes diatoniques : l'une de mode majeur^ 

el l'aiHre de mode mineur. 

D. Qu'est-ce qui constitue le mode (F une gomme? ^^bSSSc^ 
R. Ce qui constitue le nmk, c'est la place qu'ocoupenl les demi-tons 

dans la gamme. 
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Gninnie ]). Qà goHt piocés ks demî-iom dotts iû oammè mamire? 

de modo ma- •• * » 

Jinr. ])jin8 la gamme majeure, les demUtoDs sont places du troisième au 

quatrième degré, et du se[)(ième au huilièmo. 
GuBiDe D. Combien la namme minmire contient-elle de demi-tom? 

m noJe 

mineur. R. La gaïunic mineure se fait de deux manières : avec deux el avec 
trois dcmi-lons. 

Gamme I). Quand on fuit trois denù-tom dam la aatmne mineure^ où ces demi- 

mineure avec 

trois demi- tons aont-ils placésl 

«ma ' 

R. Le premier dcmi>ton est toujours entre le deuxième ol le troisième 
degré. Le deuxième et le troisième dcini-ton sont placés du cinquième an 
sixième degré et du septième au huitième. 



GAMMË NlNEUfiE AVEC TROIS UEUMOflS. 



exemple: 

1S34 5'«78 87 0 34331 



n 



O « ^ U ^^^ ^ ^>-TT 



1/îui. ïfim. inm, _ ifltn* i/iitÊ, 1 1 tu. 
Ovouxu» montante. Cainne dnctndante. 



Gamma D. Quand OJI M pUt qvf iotx ifMif-tOM dcMS Ai gamm» mliwiitv, oA «et rfesiMcNU «onf- 

"de^ïdcmi^ t7s placés ? 

ipjjj^ iU La gamine mineure avec deux demi-tons ne se fait pas en descendant comme en 
oiontant. Le premier demi-ton est iimriabl«mftnl plicé entre le deunème et le troûièroe 
degré ; mais le deuxième dcnii-ton se trouve, en nonlintf du septième au Indlième 4l«8«é| 
et, en descendant, du sixième au cinquième. 



GAMME MINEURE AVEC DEUX DENI-TONS. 
EXEIIPLC : 



'( r. Ci 7 8 8 7 0 :> 'i 3 1 



ifim. i/î m. lAiM. i/si 

Gamme moatonto. (iainmc dcsc-ondantc. 



. ij .... L, v.oogle 
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VINGTIÈME LEÇON. 



DE LA KOTE SBNSIDLK DANS Là GAHIIB MINEURE. ^ GAMMES MODÈLES 

DANS LES DEUX MODES. 

D. A'c r >î r);ifr<:-r i pa$ UM aUéralion accidentelle dans la gamme mineure ? 

R. Oa rcDcuiiU e dans la gamme mineure une altération accidentelle au septième degré* 

D. Quel eal t objet de cette aitérattoa du septième degré ? 

R. Cette allérilion a poarobjetde plaeerle septième degré & un draii-ton de la toniquei 

II. Comment nomme-t-on 1$ tefilièm degré placé à un dmi-ton de ta mfqve ? Mmlbti . 

H. Le septième degré placé à un dcmi-toa de la tonique s'appelle iio(« tmtible. 

D. Pourquoi nê j^ofiê'Hm p9$àla chfteMralkm qui fndtûl ta noté «mfftlt dant la 

g nmme mineure? 

R. Parée que ralléralion qui produit la mte aenslUe dans la gamme nuioeure, m ae 
faisant pas to^jeurs dans la gamme dœendante, eit purement accidentelle. 

D. F.a gamme mineure prêscnle-t-eUe d'autre aUéralion que cette du septièmi degré? 
H. Dans la gamme mineure montante, avec deux demi-tons, on rencontre, en outre, 
une tkènika au ^xiéaie degré. 

Gea deux allératioiiadi^araiMeiil dam la gaaune deaoeudanle. 

D. Quelles sont les aammês gui servent de modèles^ dans les modes Gainmo^ 
mafeur et mmeur, pour former les autres gammes ? 

R. La (foinme mineure aS; la est te modèle des gammes mineures, 
comme la gamme majeure ttm est le modèle des gammes majeures. 



VINGT ET UNIÈME LEÇON. 

DES GAMMKS OU TONS RELATIFS. 

D. Qiiest-ve que. hif tom relatifs! 

R. On appelle relatifs deux tons, l'im majeur et Taulro mineur, qui 
prennent les mêmes signes à la clef. 

D. Chaque ton majeur a-t-îl un ton mineur relatif? 

R. Oui, chnquo Ion majeur a un Ion mineur rcblif (cl réciproquenicnl) . 

D. Comment savoir quel est le ton mineur relatif ifiui ton majeur 
dfinuèî — ou vice versdl 

R. La tonique de la gamme mincui o est toujours une licrcc au-dessous 
do la Ionique de la gamme majeure relative. 
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' D. Quel est le relatif mimur du tm (tvt majmrl 
R. La mineur. 

D. De 9X0. majeur f (Un dièse.) 

R. Mi mineur. 

D. De RÉ majeur! (Deux dièses.) 

R, Si mineur. 

D. De Lk mnjpurî, . * . , . (Trois dièses.) 
R. Fuu mineur. 

D. Dr Ml majeur (Quatre dièses.) 

R. 6V# mineur. 

D. Jks\maitur? (Cinq dièses.) 

R.' 5M # mineor. 

1). De FA # mainat? (Sis dttses.) 

H. Ri # mineur. 

D. J>'vt 4 mai«wr f (Sept dièses.) 

R. Ia#iBiBeiir. 

D. Du ton de fa niajeur?, . . (Un bémol.) 
R. Bé mineur. 

B. SI b mt^ettrî (Deux bémols.) 

R. Soi mineur. 

D. De m b uutjmr! . .... (Irois bémols.) ^ • 

R. Ut mineur. 

D. Dp i.a !• mil leur l (QualTC béuiulé.) 

K. Fa luiueur. 

D. De liÉ b majeur ? (Cioq bémols ) 

R. SibniiMiir. 

I). ï)f <m.V majeur f . (Six bémols.) 

li. iSli h luiiioiu'. 

1). D ur b «layeH» / (bcpl bémols.) 

R. £a b mineur. 

D. Pur quel moifen peut'On distingiuer le tm majeur de son relatif 
mtieur, pudique ces deux tons prennent les mêmes signes à la clef? 

R. ïjes tons relatifs se distinguent Tun de l'autre au moyen de ta note 
sensible du ton mineur. Quand on la rencontre, on est en mineur. Quand 
on ne la rencontre pas, on est en majeur (1). 

(I) Celta iiulicalioB n'tA pn tovjour» cerUliie (voyez ^iMdednttonNlei | i?!). 
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ETUDE DÉVELOPPÉE. 



INTRODUCTION. 



A. Charmer l'oreille^ émouvoir le cœur, intéresser l'esprit, 
quelquefois même exalter l'âme, tel est l'objet de la musique. ^^^^^ 
Le principe de son action est en nous, elle a pour moyen exté- 
rieur la combinaison des sons. 

fi. Les sons peuvent être combinés suceesiiomneni ou sùnuUar 

G. Différents sons produits uu à uu et successivement, dans Méiodia. 
des conditions de convenance pour l'oreQle, forment la 
mélûdîe, 

D. L'art de l'aire entendre plusieurs sons à la l'ois constitue uu-mouio 
Vkarmonie. 

E. Le son est riiiiprcssiou produite sur l'organe de l'oule, et uu-ana 
résultant des vibrations d'un corps sonore. — Note a (i). 

P. Un son peut différer d'un autre son par le Hmhrej par 

\ inlennilé et par YinlonaUon. 

G. Le limhre est la qualité propre du son. Par exemple : le TMtm. 
son d^une voix, le son d'une trompette, le son d'un violon, ne 

(1) Lm fwfob par IMm m npportml à dei note pla«éM kh Sd 4» ftUmm. 

3 
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peuvent être confondus, tant le caractère particulier à chacun, 
le timbre, est différent. 

iDtauité. H. L ittUnsilé est la force plus ou moins grande du son* 

intoMiioD. 1. L'inlonation est la production (eûective ou imaginaire) 
des sons au de^é de hauteur qui conyient à chacun d'eux. Or, 
pour ce qui concerne les principes que nous nous proposons 
d'étudier, c'est suiiout à ce dernier point de vue que les rap^ 
purts des sons entre eux doivent être considérés. 

Sons gnves J. Ëu Comparant les sons, on les trouvera bas ou élevés les 

uns par rapport aux autres. On appelle yruve un son rpii, par 
comparaison avec un mitre son, est plus bas; on ap}»t 11»* aigu 
un son qui présente le rapport inverse. Une ^oix d'homme est 
^ave par rapport à une voix de femme, et une voix de femme 
est aiguë relativement à une voix d'homme. 



Sons 
musicaux. 



K. Lorsqu'on dépasse une certaine limite, soit au graw, soit 

à Vatgu, la hauteur du son cesse d*être Jinpiéciable. Or, on 
Ji'emploR' eu musique que les sons dont l oieille [)eut apprt^cièr 
clairement le degré de gravité ou d acuité (1); on les appelle 
sons muswaux, 

Duiée L. 11 entre encore dans la combinaison musicale des sons un 

dM MM. 

autre élément essentiel : la durée, ■ 

M. La durée proportionnelle du temps qiu s'écoule entre 
l'articolation des sons s'appelle rhyihnu. 

leniétvdw ^* ^-^^^^^^^^'^o** rhythme, tels sont les deux principaux 
élémeuts de la musique, telle est la division naturelle de ces 
études. 



(1) nom M pvAm pM dM «ms pfodnlti par earlalns iailmmento à perevsiioii, léb que 1« 
Umboiir, le tilmSie; te lélt mhw, dam vn emambto nmical» ooiie<nir«At NiiilMMat à r«ir«t 4a 



INTRODUGTIOIf. 



55 



EXERCICE. 

é 

RiPOllDRB AUX QUESTIONS SUIYAMTBS : 

Qi/r/ est l'objet de la mmîçueîParguel mf^n agit'-elkmrmm'Î^X (i). 
Qu'est-ce qve la méhéieï — C. 
Qu'esi<e que thermomel — D. 
Qi/esi~cegueksmf — E. 

Comment di$tingtie-i-bn m son ttm autre ton? — F. 
Qt^esi^e que le Hmàreî — G. 
Qu^esi-ce que thUmsUêf -^ H. 

Qii' est-ce que tintomifion'! — I. 
Qu'appelle-t-on son t/mn' et son aigu i — J, 
Qu'est-ce (pie 1rs .sons tûNvrauxl K. 
Qu'est-ce que le r/iythme! —M» 

« 

{\) U rfpvMeie Uouve liMrmiiMe dam ctlui dM pangnphe» ei-devant qo! porte là mène leUrt 
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PREMIÈRE PARTIE. 



DE CE OUI A RAPPORT A ^INTONATION. 



1. 

ËTIJDË DE L KCUËLUi; MUSICALE. 

1. Enlrc lesUmiles au delà desquelles les sous» tant au grave qu'à Taigo, 
cessent d'être appréciables, nous pouvons discerner un nombre infini de sons, 
suivant une gradation insensible. 

Or, parmi tons ces sons ofi'erts par la nature, Tart en choisit un certain Éci.eiie 
nombret symétriquement espacés dans un ordre progressif. Ce S|stème eon- ^^"^^ 
stitue ce que l'on appelle Véchelle mmicalê, 

2. Quoique le nombre des sons dont se compose l'échelle musicale, dans ^^^^ 
toute son étendue, soit très^nsidérable, nous avons vu {Premières notions) 

qu'on n'employait, pour les désigner tous, que les sept noms, UT on DO (1), 
RÉ, m, FA. SOL, U, SI. — Note ». 

S. Ces noms s'appliquent, ainsi que nous l'avons dit {Premières notions), 
à certains sons s'élevant graduellement, et dont la succession non interrompue 
correspond à une portion de l'échellè générale. Lorsqu'on a épuisé la série 
des sons qui portent ces noms, on trouve une nouvelle série de sons, paréil- 
lement disposés, auxquels on apfdiqne les mêmes noms» dans le'même ordre, 

(1) Au xni* aîède un Italien, nommé Doni, subslilua à tU la tyllabe do, comme étant plut 
favorable à l'articulalion du son et à l'émiMion de la voix dao» la t o UH Ua t im (r«cilM de «ol/lar 
c'eat-à-dire, chanter eo nommant les notes}. 

Cette réforme» dont l'uiaf e s'est depuis lora répandu de rilalie en Fimue, peut être iTanUgeusc 
n point dn vue de la leliDiiatiea ; neie, dam le langage» mu» pvMtroM et malnliendrom Vaaeleénd 
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cause de l'analogie qtii r xiçte on Ire ces derniers el ceux qui leur corres- 
pondent dans la série précédenle. 



BlKMPLl : 





Quand cette seconde série est épuisée, on en recommence une troisième, 
puis une quatrième, et ainsi de saite, tftot que rintonation est appréciable. 

De celte manière, il y a plusieurs sons qui se nomment ut; plusieurs, ré: 
plusieurs, mt, etc. 

4. L'ensemble de tous ces sons montant graduelKment, oa suivant nne 
progression inverse, prend le nom de ffomme, <-» Noie c. 



tXSMPLt : 



«M. 
«I Vf 

SI SI 
LA U 
SOL ^ CL SOL 

FA N, . FA 

^ MI Ml 
KÉ ^S. H* 



La gamme ne se compose donc, en réalité, que de sept sons, au delà des- 
quels elle renaît dans un autre diapason (i); en sorte que le huitième son 
d'une série devient le premier de la série suivante. Dès lors, sept noms 
Miffisatent. 



(1) Ce mot lifolte ta liib {wHiadlèn doi mm qui «ontlitiie rétendwi d'nne voh tM 

Diapaton est, en oulre, le nom qu'on donne à un {<elil la&iruiuenl proiluis«nl un son /Lee et 
taqpMl IM «xéeataiili m- mUMt d'aeewd. 
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5. Chacun des sons do la gamine i'ortue comme un des échelons de celte Degrés, 
échelle, et, en conséquence, est appelé degré. 



KXBMPLB ■ 




6. Les degrés son l co/i/W/i/i-, quand les sons se succèdent, ainsi que cela 
a lieu dans l'exemple ci-de«sus, en passant d'un degré quelconque au degré 
immcdiatement supérieur ou inférieur, comme î//, ré\ ou re, wi/, ou mi, 
fn, de. , suivant l'ordm ascendant; ou bien ut, si, ou si, la, ou ta, soi, etc., 
suivant l'ordre descendant. 

7. Les degrés sont disjoints, qunnd ils se succèdent d'une autre manière, 
c'est-à-dire, de telle sorle que l'un saule d'un degré à un autre non conligu, 
sans passer pur les intermédiaires, comme serait, par exemple, la succession 
des degrés ui, mi^ ou rt', so/, etc. 

8. La dislance qui sépare un degré d'un autre degré quelconque se 
nonmie intervalle, 

9. Chaque intervalle reçoit un nom exprimant le nombre de degrés con^ 
joints qui s'y irouveol contenus. 

Ces noms sont : seconde^ tierce ^ quarte ^ quinte^ sixte, septième et 
octave (i), selqn que Tintervalle renferme deux, trois, quatre, cinq, six, sept 
ou huit degrés conjoints. 

10. Les sons correspondants et portant le même nom, dans deux séries 
consécutives, sonl toujours à dislance d*octave. 

11. appelle unisson ('2), deux sons dont l'intonation est la môme, deux 
sons formant un même degré. 

ii. L'unisson est l'imervalle nul, ou, pour parler plus exactement, 
l'absence d'intervalle. 



Degrés 
caqj,«iDts. 



Degrcs 



intervalles od 



Unisacu. 



(t) 0« IsliQ oetBtnti, huiUèM. 

(S) Du Idin mvtf un, «l Mmit» sm. 



PRINCIPES DE LA MUSIQUE. 



RÉSUMÉ. • 

A. L'ensemble de tous les sons du système musical symétri- 
quement espacés, dans un ordre progressif, constitue VMelh - 
muaeak* 

B. On emploie, pour désigner les différents sons de Véchelle 
musicale, les sept syllabes u( (ou do), ré, mif fa^ sol, la, si. 

C. Ces sept noms suffisent pour désigner tous les sons de 
l'échelle, parce que les mêmes noms s'appliquent à tous les sons 
d'une intonation analogue. 

D. On nomme çaminc une telle série de sons (uf, réy un, /b, 
.sol, la, si, til) se succédant sans interruption, soit en montant, 

dans Tordre ci-dessus, soit dans l'ordre inverse, en descendant. 

E. Les sons dont la gamme est formée sont appelés </e^r^. 

F. Les degrés sont conjoints, quand ils se succèdent selon 
Tordre qu'ils ont dans la gamme. 

G. Ils sont di^omts, quand, pour aller de l'un à l'autre, on 
franchit plusieurs degi'és. 

H. La disl tiipc qui sépare un degré d'un autre degré quel- 
conque se nonmic intervalle* 

I. Chaque intervalle est désigné par un nom particulier 
indiquant son étendue. 

J. Ces noms sont : féconde, Heree, quarte, qmnie, nxie, sep^ 
tième, octave; ils se rapportent au nombre de degrés que ren- 
ferme l'intervalle. 

K. Deux sons dont l'intonation est la même forment un 
unisson. 

L. L'unisson est l'absence d'intervalle. 

EXERCICE. 

RÉPONDRE AUX QUESTIONS SUIVANTES : 

Qu'est-ce qup fhhelle mmkakî — A. 

Quels noms doiuie-t-on aujc sons de l'échelle musicale t — B. 
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l-TUDE DE L'ÉCHELLE MUSICALE. M 
Comment sept nmm peuvent-ik suffire pour démyiœr tous les sons de 
téc'ielle musicale^ — C. 

Qu'eut'^ qvium gamme i — D. 
Qu'est-ce que les degrés de la tjammet E. 
Quand les degrés soni4ls con/oinls? » F. 
Quand ^sotU-ils disfomis? — G. 

Comment nomme^-m la dîslanee qui sépare tm degré d'un autre 
degré? — H. 

Chaque iniermlle n*esf4l pas dé^gné par un nom par6euKerJ — I. 
Quels sont les noms dotmés aux intervalles? Que signifient ces 
noms? — J. 

Qu'eshce (juc l'unisson ! — K. 

i,' unisson constitue't-il un tnlervalle! — L. 

NOTATIOiN. 

SIGNES O'iNTONATIÛN. 



13. Nous savons que le procédé en usage pour écrire les sons musicaux Notes; portée, 
consiste à placer des carncléres appelés notes et représentant les sons, sur piômsntSiw. 
une portée de cinq lignes dont on peut, à volonté, accroître l'étendue, tant 
dans le bas que dans le haut, par l'addition de fractions de lignes appelées 
lignes supplémentaires ou additioimelles (i). {Premières notions.) 



JO- 



\h. Nous voyons Itien que les notes s'échelonnent sur la portée, conformé- 
ment à réiévation des sons qu'elles représentent : en sorte que plus une note 
est élevée sur la portée, plus est aigu le son qu'elle figure; plus elle est 
basse, plus est grave le son. Mais rellr- donnée générale est insuffîsante : il 
faut un moyen de connaître la position particulière de chaque noie, c'est-à- 



(l)0n a pu rctnnrfiiifr nWW y a, entre chaque n'ilç, «olutioTi l'r rontîmiité dfx llçrne^ siippli*- 
nentoires. Par cet»iiigént«ux procédé, cellet-oi se irouvenl «lélaciiée» de» lignes de la porUe et 
■'oMtilÉiiiiMit pM l« diUeuttè de lecture i|ai ranhenil ii4M«wkMMiit it ta CMltaH«D 4ie 
UBMSiiQ|iltaMntoir«t«TCe eellee de le perlée* 
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dire laquelle de toutes les noies de l'exemple ci-dessus est Tu/, laquelle esl 

le r^, laquelle est le /»/, etc. 

Ce n'est pas tout. Un mêiue nom de note scrvanl à désigner tous les sons 
on raiip.ii l iroclave, il ne suffît pas de savoir que la note placée sur telle 
ligne porte tel nom, il faut encore connaîiiL à ()uclle octave elle appartient. 
Ainsi, en supposant que la note posée sur telle ligne lût donnée pour uu ti/, 
il resterait encore à savoir quel rang occupe cet m/, parmi tous les ut de 
réchelle générale des sons. 
CJefe. 15. Or les c/r/s ont ce doulile effet : 

1" Elles assignent aux notes écrites sur la portée le nom qui convient 
à chacune d'elles. 

2" Elles l'ont connaître la hauteur des sons représentés par ces notes. 

16. Une de/ est un signe qui indique un son déterminé de l'échelle 
générale. 

La clef se pose au commencement de la portée, sur l'une des cinq lignes. 
La note placée sur la même ligne que la clef représente le son indiqué par 
la clef. 

Le nom et la position de cette noie etanl ainsi llxés, le nom et la posi- 
tion de toutes les autres le seront en vertu de Tordre naturel de leur suc- 
cession. (Prf}}u'prcs tiotion's.) 
DiffAtemes i7. 11 y a trois figures de ciels, c'esl-à-dire troi« signes, dont l'un indique 
de^£. 1^ "oi^' /(fy lin autre la note ut, et un troisième la note soi. C'est pourquoi 
on les appelle clef de fa, clef d'ut et clef de sol. 

18. La clef do fn est faite ainsi 9** Elle signifie que la noie posée sur la 
même ligne qu'elle (la ligne qui passe entre les deux points de k ciel) esl ua 
tel fa déterminé (1). (Le troisième fa du piano en commençant par le bas.) 

La clef ^ut est figurée ainsi |g. Elle signifie que la noie placée sur la 

même ligne qu'elle (la ligne (\u\ passe entre les deux crochets de larclcf) est 
un tel Ht. {L'fii qui iorme le cinquième degré au-dessus du fa désigné par 

la clef (le ff?.) 

La cief de soi a cette forme Celte clef indique que la note placée sur 

la même ligne qu'elle (la ligne qui coupe par la moitié le venlre de la del) 
est un certain sol (celui qui forme le cinquième degré au-dessus de Vut 
désigné par la clerd'u/). Note d* 

10. Les defs donnent donc, non>seulementle nom la notOi mais encore 
la hauteur du son que la note représente. 
PwMon 20. Chacune de ces clefs peut être placée sur différenles lignes, ce qui 
multiplie les changements de position des notes sur la portée. 

(1) Le onuèmo de^ré au-dessus de Vul produii par un tuyau d'orgue de huit pieds i iulremenl 
iNl le dnièiM degré au-dcsMw du to donné par le diipason (l« tk à vid9 do vkioa). 



SYSTÈME DES CLEFS. 4S 
La clef de fa se place sor la quatrième ligne et 8ur la iroisiéme. 

Eie-ple: ^^^=^-^—) ^ e 

Olffde /finir la 4* Ilune. OeT «le /b Mir la 3* Itgiw. 

La clef d'i^/ se pl ncr^ sur chacune des quatre premières lignes. 

UT 

(5* degré MMkMM . A . 

Al /Intel* clef rirf») méffl.'VT nêncirr mêmevr 

dtftfiif Mrlal'Ugiie. Orfd'Nfnirlfta'Itine. cîe73'»rt«irïarngne. J^J.^^ ^^^^ j^j,. 

La clef de m/ se place sur la demième ligne et sur la première. 

SOL 

CM de <er siir la r ligne. clef de moI mr I» 1** ligne. 

Ce qui donne en tout huit positions : deux pour la clef de fa, quatre pour 
la clef d'utf et deux pour la def de sol» 

21 . Ces h u it positions sont aciuellement réduites à sept par suite de Taban- 
don de la clef de iol sur la première ligne (1). 

22. Chacune de ces positions produi t en réalité reOét d'une def différente, 
d'ob il résulte qu'en se servant tour à tour de chacune d'elles, on peut donner 
le même nom à des notes occupant sur la portée sept positions différentes 
et conjointes. 

EXEMPLE : 

(2) 



-H! 



M, ' Wf, Ml, Ut, «/, 

Ou' bien, au contraire, une même position à chacune des notes* 

EXEMPLE : 




"tt*! ré, ^ mi, la, IR sol, $i 



(1) On M fttt plus ttMg« da la clef d« lol aiir la première llgaa, pare^ qna, da» «atla poellieD» 
wUe elaf plaça lei notes sur la parlé* comme le ikit da aan cMé la clef de fa &* ligna, avec celte 
différcDce loulefoi», qup le (îiapa'on de la clof de jol est de deux octaves phrs haut que celui de ia 
def de fa. Malgré celte dutiuclioQ, on a cru vuir là un double emploi, et la clef de iol 1" ligne a 
été ahandoiméa. 

(S) Héiia da«an fkir* raotoiquar q«a «a aaitea, ^wri^o» portaal la aéide «an» n'aiprîmaat paa 

toiitfx ff pendant un méaM aao (funiMNi} ; maia que plnrian» ila ees «il tant à das aalavaa dUlé* 

îenles(fO|exS 25). 
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Moyen 28. PouF trouvcrlc noTH d'iuie ne le quf Iroîiqnf» mr telle clef que ce soit, 

uo trouver le i i i t » 

nom (ie« i| faut, prenant la note de la clef pour noiai du ilt i ari, nommer chacun des 

liolcs |.;ir (ou- , , . . . ■ , , , , , ■ 1 

tes les clef*. (Icfres conjoinis qui poui raient être places sur la portée, entre ce point de 
départ et la note dont on veut connaître le nom. 



CXi^MPLES : 



Soit I iioavcr le nom des notei ci-aprtB; 



ovftBAnoio: 

W'I. fa sol la SI i£ j£ :S C) N 2. fa ml ré inri U 

N« 3. m ré mi h SOI. K« 4. „| si U tnl fa Ml 

« 

2â. Le résultai serait bien plus prompleotent obtenu, si Ton savait par 
avance le nom des lignes, tant au-dessus qu'au-dessous de la clef. 
Le tableau suivant donne le nom de ces lignes, par chaque clef. 



Clef et ligne de /ii. 

LigM»( 




]tgâe;«t«ie» 



tmnmam^ il une noie «il placée mr mit Ugne, lee oeliTt eeeniie lei4«H« 1' 
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ete, 
I toi. 



A5 



Ligues aitik^ïu». 



mi. 



Clef et ligne d'ut. UT (point de déparl). 

la. 
fa. 
ré. 
ii. 

ma. 




On a ainsi le nom do loules les noies traversées parles lignes : il est dès 
lors facile de coonaiU c celui des uoics voisines occupant les interlignes. 



EXEMPLES : 

Soit k iRWTer pir ce moyen ies non» des miles d-apiéi : 

1= 



m 



OPÉIATIONS : 



al - -I — 



- -Ce- note dttrdUt 



~ "ré 79" nolt chcKhtf 
(Procédé anatogne k l'égard des aoirca cleb.) 

Sachant par cœur le tableau précédeiily on arrivera bientôt, avec un peu 
d'exercicdy à lire facilement la musicpiê par toutes les defs. 
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EXERCICE SUR CHAQUE CLEF. 

Oit (iiiprcndra jnir vmii' h' ikuii des liipics ^lar chumtie des clefs (voir 
les séries du tableau, p. hh et /iT)) ; puis on nommera roméattivement ^ et 
le plvx rite possible^ /outes les twles ci-après, en supposant l'une ou l'autre 
des clefs. 

On pourra se servir encore^ pour le même iramilt de toute espèce de 
mtsiçuet en sitpposant tou/ours la clef qu'on veut étudier. 

Il faudra attendre qu'on soit parvenu â lire facilement et rq^dement par 
une ckft avant (FétueUer par une autre. 

Moles à lire par chacune des clek 



-6H 



s: 



•y* a --^ g — a 



^ ^ g 



2e: 



32: 



■ ^ - 



-6^ 



-6^ 



3Z: 



22: 



i 



DiapMnn doît se soumîr de ce que nous avons dit au $ 18 sur le diapason 

•'^ff*"* des clefs. 

Pour connaître promptement le diapason d'une clef, et pour se rendre 
' compte du rapport des diverses clefs entre elles, il suiBi d'afUeurs d'eiaminer 
l'exemple suivant, dans lequel le même son se trouve écrit sur chacune des 
ide&. 




pniM «n enm- memir tif mcme ntêmeitl iii(aieu< meiueut même if( * \j5>- 

riwnçanljwrle mCme «I 

iHii. Ou Uni, 

rMiejritttgn*. 



Cette note, dont le son est connu, et dont la position sur la portée varie 
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selon la clef, servira de point de comparaison pour déterminer relativement 
la hauteur réelle des sons représentés par les autres notes. 

S'agii-il, par exemple, de transcrira en clef d'ut h* ligne le mi écrit sur la 
1'* ligne en clef de soi, nous remarquerons d'abord que ce mi est une tierce 
au-dessus de Vut, présenté dans l'exemple ci-dessus comme point de compa* 
raison. 

^ BIBMPLE : 




La Iranscriplton jfczzi:^^?^"" 
us (loiin 
doiie: 



nous donnera ^ ■ || 



* UNUSOIl 



Ou bien avoni-nçus à transporter en clef de sol cette note " | | 

nous n'avons qu'à la comparer avec la note que nous connaissons. 




EXEUPLE : 



et la (ranscriplion 
nous donnera ; 



EXERCICES. 
1* Ecrire mr chaame des clefs les sons suitmls : 



Transcrire les som suivants^ ainsi qu'il esl indiqué pour chacun 

d^eux. 

: ^ rz: — 



1 



-< L> Q_ 



«crde /kj cnckf en dcr Cil ctcf j ctielcr I «ncMT cncM en clef 1 « ârf 1 ni rtef 
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S* Trofiscm en ckf de pa h* %ne la série des mtee suivantes : 

Ik même en clef dewLÎT les notes ci-dessous, 

26. Toutes cesdels ontété imaginées afin de pouvoir écrire sur ime portée 
ctaqiw dO. de cinq lignes une grande partie des sons de l'échelle musicale. 

27. Chacune des clefs sert à écrire la série des sons appartenant à une 
voix ou à un instrument, et est par conséquent le signe distinctif de cette 
Toix ou de cet instrument. 

Les deux clefs de fa sont afTeclées aux voix et aux instruments graves. La 
c\e(â*ut 1" ligne et la clef de sol, aux voix et aux instruments aigus. Enfin 
les clefs d'ttf A% S* et 2' ligne, aux voix et aux instruments du médium. 

Nous pensons qu'on lira avec intérêt et avec fruit les «^cations plus 
étendues qui font l'objet de la note suivante. Elles feront connaître à fond 
le système des cle&, et aideront à comprendre tout ce qui s'y ratlache, 

iYo/c le système des clefs. 

Le chant étant naturel à l'homme, la miinqiM vocale t précédé la miniqiie inlmmea- 
taie, qui est une conquête de l'art. 

On a donc clierdié d abord le moyen d'écrire les sons que peut produire la voix huiuaiac. 
Or, rélenèM générale de récheUe vocale, à partir do son le plus grave dot voix maiea- 
linos, jaiqa*«n ion lo plw «igu dos voix lémininos, atteignant presque Irob octaves el 
demie, il fiuidrait, pour écrire tous ces sons, une portée de ooae à dense Kgnes. 



EXBMItB : 




Au moyen d'une telle portée, on pourrait se passer de clef, puisqu'il serait convenu que 
la noie écrite au-dessous de la première ligne correspondrait au son le plus grave des voix 
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I, c'esl-à-dire au (à (voyex ci-aprés le tableau da t;sl«ine gcnéral des deb). , 
oncooc<>U réoonnc difncuKé, disons l'impossibilité qu'il y aurait à lire rapidemeDl la mu- 
siqae sur une portée formée d'un anad grand nombre de l^nes. Voici donc l'ingénieux 
moyen auquel on a eu recours. 

On observa que, si toutes les voix réunies, celles de l'honioie et celleâ de la femme 
fournissent en effet, dans leur ensemble, cette étendue d'environ vingt-cinq degrés, néan- 
moins duMpe voix, prise isolément, ne parcourt qu*un espace beaucoup plus restreint, 
puisque les voix qui descendent Las s'élèvent moins que celles qui atteignent les sons atgns, 
et que, réciproquement, celles-ci descendent moins que les premières. D'où il résulte que 
les lignes supérieures de celte portée générale sont complètement inutiles aux voix graves; 
qu'au contraire, les voiv ai^ucs n'emploient que les lignes supérieures; et qu'enfin 
les voix intermédiaires, se tenant dans la région moyenne de la portée générale, laissent 
vides pluâeurs des lignes supérieures et inférieures. On parfit de I&, et, supprimant les 
Ugnss inutiles à la yotx pour laquelle on écrivait, on no laissa subsister de la portée géné- 
i«te que la portion nécessaire pour écrire la série des sons constituant le diqiason de cette 
voix. 

Pour former cette portée partielle, uu prit à lu {lui iée géiii-rale cinq lignes seuiemunl, ce 
nombre suffisant à peu près à l'étendue commune d'une voix quelconque. 

Mais il fallut dés lors avoir recours à un signe indiquant à quelle portion de la portée 
générale correspondait cette portée partielle. 

Tel est le principe desdeb, et Ton voit, ainsi que nous l'avons déjà foit remarquer, que 
non-seulement les deb donnent un nom aux notes écrites sur la portée, mais qu'elles 
établissent le diapason auquel ces noies se rapportent. 

I.e systt^mc â^s deHs est rendu sensible aux yeux daos la ligure suivante, qui le résume 
coiuplétement. 

TaUeau du système gétéral des clefs, aUndoonéa. 



U(P»*i ••1-^-^5 



Uu voit par ce tableau : 

h" Qiii7 les trois clefs de [n, à'ni et de «o/, désignent les trois notes eorrespooflnntes 
placées dans la portée générale : /a, sur la quatrième ligne ; u/, sur la sixième, et 50/, sur 
la huiUèœc. 

9* Que sur celte portée générale, une portée partielle (celle en usage) s'élève graduel- 
lement de %ne en ligne^ occupant ainsi boit positiou sur la grande portée de douse 
lignes. 

3* Qu'en rapportant à la portée partielle et mobile l'tin ou l'antre des trois points lixcs 
/it, tif, ?o', désignés par les clefs sur la portée générale, et en observant à quelle ligne do 
la portée partielle correspond le point lixe liguré par la clef, 00 connaîtra la position exacte 

4 



Digitized by Google 



50 



PHINCIPRS DK LA MU&iQU£L 



de la portée partielle par rapport k la portée gteénde, et per ceotéqueoi It huilettr rééU» 
des sons éorits sur cette portée partielle. 

4* Qu'à chaque changenieat de position, une même clef joue exacletuenl le râle d'une 
clef nouvelle, et que les trois ciels ayant ensemble huit positions, c'est en réalité comme 
siretMiritliiilleMi. 

Qne toi èleb» e a vi i egé ee liml due lewe ditenee positioiii eor le portée partielle, 
«ot aaira elles des rapports de diapasoi, dont il est facile de se rendre compte es plaçait 
la clef de la petite perlée sur la clef correspondante de la portée générale, et en assignant 
par ]k h chaMne dea éelieUea partielles la place qui lut appartient dans l'échelle géairale 
des sons. » 

Par exemple, nous aTons dit (g i6) que les notes suivantes repréflealaient l'untMon ; 




Pour le prouver, plaçons la clef de chacune de ces huit es sur la ciel correspondeate 
(le la portée générale, et nous reconnaîtrons que les huit notes sont traversées par la aiiièiiie 
ligne de la portée générato (la ligne ut), et expriateiitea cemèqneiiee to méino eon : Pal 
qui ae peee ivr la liniaie Ugne (1). 

• KUMFLK : 




(i) Lae 4wB «Mi m aMfon desfadta on ierU la nunique de piane efl^oi leer léeewii 
l'HiriwIeatdehperliegfciihels fcaHgaewpplinisaiafc»fiaeiaialgak»iaaapertéeS|eiqileB 
«tt le paint de joneliaDt n*«st pes eutie eiioae que k ligne d*«( de la portée générale. 



SYSTÈME DKS CLKF8. 51 

on verra quA ohicune de ces notei est plui haute de iro» dafrés que celle dool elle est 
précédée. 

EXEMPLE : 



: ^3±=I 



























Té fil hi Ht ml Md ri ti- 



Ces deoK asamplei fmt foir que letlroii eleft, ca tenant c6mpte de leun direnes peai- 
lioM iinr In portée de daq lignes, forment un tyMênia cMiplal dau laquai 11 wmipBUthn 

ou changement de poiition det notes s'effeetue de tierce en tierce. 

Ce système offre le grand avantagp de permettre d'écrire sur une portée de cinq lig^e<: 
là l'aide des différentes clefs) touifs les notes de la portée générale (§ 26). En outre, chaque 
voix, selon son espèce, y trouve une cluf parfaitement appropriée i son diapason (§ 27). 

C'est ce nons allaiia toir dans Tartiele ci-après, pages 63 et snhraetes. 



A. On représente les sons par des signes appelés noieSf 
lesquelles s'échelonnent sur la forfée, conformément au degré 
d'élévation des sons cpiVlles fig^urpnt. 

B. Les notes placét's sur la portée n'acquièrent une siguifi* 
cation précise qu'au moyen des clefs. 

C. Une clef est un signe qui indique un certain son détei^ 
miné de l'échelle générale. 

D. Les clefs se posent au commencement de la portée, sur 
l'une des cinq lij^nes; la note placée sur la même ligne que la 
clef rc[)résciit(' le son indicpié par cotte clef. Or, le nom tie 
cette note étant connu, on a celui de toutes les autres, eu vertu 
(le l'ordre naturel de leiur succession. 

E. Non-seulement les défis font connaître le nom que doivènt 
' recevoir les notes posées sur la portée, mais elles indiquent 

encore le degré^d'élévatio» des sons écrits, 

El ,A ^ V ■ ■ » ' ' - .. 
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F. 11 y a trois signes de clefs ; la cU[ de fa, la clef d lt et la 
clef de SOL. 

G. Chacune des trois clefs peut occuper sur k portée diverses 
positions. 

La clef de fa se pose sur la 4* ligne et sur la 3* ligne. 

La ck'f i\ul sur chacune des quatre premières lignes, 
La clef fie sol, sur les doux premières lignes. 
Ces huit ]>osiiiuiis sont actuellement réduites à sept^ par suite 
de l'abandon de la clef de m/ sur la première ligne. 

H. Ces diverses positions éqidvalent à autant de clefs diffé- 
rentes. 

I. Le diapason et les rapports des différentes clefs }»euvont 
être constatf's au moyen d'un son connu qui, noté dans chacune 
d'elles, sert de comparaison. 

J. On a imaginé toutes ces clefs afin de placer sur la portée 
la série des sons, graves ou aigus, appartenant à chaque genre 
de voix. 

K. J^a clef de fa s'cniploit pour le grave; la clef de 50/ et la 
clef d ut, 1^° ligne, pour i aigu; la clef d ut dans ses trois autres 
positions, pour le médium. 

EXERCICE. 

RÉPONDRE AUX QUESTIONS SU1VA?<TES. 

Comment représm(e-t-on les mis dans i' écriture musmikl — A. 

Qu'est-ce qui doime m/T notes placées sur la portée me signification 
précise'f — B. 

Qu'e^-ce qu*ww clefl Qu*indiçtte^lle7 — C. 

Commeni la clef fait-elle contudire le nom que doit prendre dtacune des 
twies écrites sur la portée? — D. 

Les clefs n'mt-eUes Vautre objet que de laire connaître le nom qtte 
doivent reeemir les notes écrites sifr la portée? — E. 

Combien y a-t-il de clefs] Comment les îiomme-t-on? — F. 

Sw truelles Hyms de lu portée se po sent les (lijfét entes clefs ? -^C. 
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Les dhenapmtiim dum même clef éçumiienf^iies à des clefs diffé" 
rentes? — H. 

Indiques un procédé facile pour eofislaier le dk^pasm et les rapports des 
• différentes clefs ente eUesf — I. 

PourqwÀ Ort-m imaginé toutes ces clefs ? — J. 

Quelles sont ks clefs affectées att gracel à raigttl a» médhm ? — K. 

Nommez les Ugnes^ tant en dessus pt'en dessous^ de la clef detk\ de la 
tUfdtrt\ de la clef de bol. 

Avec telle clef^ sur telle ligne ^ gttel serait k nom de la note occupant 
telle position sur la portée? 

A quelle clef faut-il avoir recours pour que la note occupant telle position 
-prenne tel nom ? 

Touchez sur le piam le fa désigné pnr la clef derx\ t ut désigné par la 
clef d'vi ; le sol désigné par la clef de sol. 
Quelle est la distance qui sépare ces trois soml 
Touchez sur le piano la note qui, en telle clef, occupe telle position» 
Écrivei en telle clef telle note qu'on vous désigne sur le clavier. 



SYSTÈME DES CLEFS. 

PAH RAPPORT AUX VOIX. 

28. Les voix humaines se partagent en deux classes : les voix dTiommcs cl ciaMificaUon 
les voix lie fenimcs ou d'enfants, tes premières graves, les secondes aîj^iiës. 

2P. Mais les voix d'hommes sont plus ou moins graves, et les voix de 
ffiniin s plus ou moins aiguës; il y a en cela des nuances dont les plus pro- 
noncées sont : 

. ^„ (la ^seoad<m6-Ait//e(Toix basse des hommes): 

Pour les VO.X d hommes, . rtW o„ toi/fe (w» «levée de* homme»). 



Pour les voix de femmes 



|le 



le contralto (voix basse des femmes)y 



7* 



soprano ou dessus (voix élevée des femmes). 

SO. Les vois de femmes (on d*enlkDts) sont d*aiie octave plus élevées que 
les voix d'hommes. Le contralto (voix basse des femmes) correspond à la 
basse (voix grave des hommes), mais une octave plus haut. Le soprano 
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(vois élevée des femmes) correspond au ténor (foii élevée des hommes), nais 

toujours une octave plus haut. 
M . L'ensemble de ces quatre voii forme le quatuor vocal, 
32. Outre ces voix principales, la nature en ofiRre d'intermédiaires, ce qui 

porte & quatre le nombre des voix d'hommes, et à trois celui des voix de 

femmes. 

Voici k classification de ces voix. 

Les voix d'hommes sont, en partant du grave : 

1* La basse (ou basse-taille); 

2* Le éoiylon (appelé autrefois cofiMTctoii); 

ft* Le ténor (appelé autrefois taitté^; 

h* Le 1" ténor (appelé autrefois haute-contre) (1). 
Lès voix de femmes sont, en montant vers l'aigu : 

1* Le eoniraUo (2); 

2* Le mezzO'Soprano (ou second dessus) ; 
S* Le «ojwiofio (ou premier dessus). 
8S. Chaque voix, quelle qu'elle soit, a communément une étendue d'en- 
viron treize degrés^ 

84. Le diapason de ces différentes voix et la clef propre à chacune d'elles 
sont indiqués dans la figure suivante : 



H 

«a 
o: 



•a 



•a .2 
S » 
S > 



S2 



Goatralto. 



VOIX DE FEMMES. 



ouS*dMra8. oui*' 



3 



Ténor 
ou taille. 



1" ténor ou 
liaule-contre» 



Ton »*aoiiini. 



'85. On remarquera!quelaAati/e-€on^'(?, la plus élevée dei voit d'hommes, 
et le contralto^ la plus grave des voix de femmes, ont le même diapason, et 
par conséquent une clef commune (3). 



(1) A propremenl parler, U vériuble voix de,ftaia#-c<w<r« a ua timbre particulier qui ta distiofU* 
(1) U iMMla ooMtolMl «m fiisMliMllMMBt pta MUMne. 

(3)Héanmoint cet voix difTèrcnt eisenUellenMiit par le timbre, ee qui Mt paMtlra !• o'«>l/««' 
Irtt-fnve el le JkwM'ConlfV^Irèt-aign». 
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En déiacbant de la portée générale les portées partielles, et en plaçant 
ces dernières Tune auodessns de Taotre, on aura le tableau suivant : 

(') loi 

C/3 / SOPRANO - • '■ T r ? <9 ? — r% 



5 S' 



coNTiuLTo. ■ i i i : : ' * K> 

ou ^ „ ig y ? ^ r • • • ^ 



V3 l T^IVOR 



« • • ■ • • • • . • 

• • • • ! t *, îfc ^ *■_ 



^ M w » • • - 



O I vt 
S 



îa\ ; r : I I I * '^^-^^f^ 



>4 



BAnYT0.1 
OU 



Concordant. , u ^ l^ f 



\ i ' * l.hn^'?'^ I l 



• • ■ • s — a 

M n • 9 • 



IPT 

Batn-TailU. ■• q^w^^^ 

XoTA. — Bien qu& la clef de soi ne flgure pas dans ce tàUeiu, on peut voir, par 

l'exemple écril sur la pnrtée générale, que celle clef s'applique aussi Irês-bien i la voix 
de premier dessus, suriout pour le cas où celle voix aurait à chanter dans la région la plus 
élevée de son édidle. 

56. On peut remarquer que le diafiason des difTérentes voix classées dans 
Tordre où elles sont présentées dans ce tableau s'élève de trois en trois 
degrés, ainsi que le diapason des clers correspondantes. 

57. Nous avons déjà niemionné (§ 21 ) la suppression de h clef de sol sté^ ^'«^ 



la première ligncy nous devons ajouter qtt'ou a encore réduitj pour Tusage JJ^jJ*^^,^ 
des voix, le nombre des positions des autres deb (2). - ^ 



(1) L« plupart de!) compo<;]tenn> cmploirnt rTcln^ivemeat la elsf d'«l 1** UglW fdvr la voit de 
toprano, et réservent la cief de toi pour les intlruments aifui. 

(2) Mainlenaol que nous pouvons apprécier le système des ctsfi^ son miti, la nanièn 
iafféiiieuae dont U est eeofdoniié, et ta parlUle relation avee la naUiM des voit pour loiqualloa U a 
été créé, nôui comprendrons ftcilement combien 11 est ref^etlaUs qiiaea^llèaM Stt éCl BgnrtOé par 
l ;ih?in!lon plus ou moins absolu de certaines positions de clef. 

Cet abandon est d'autant pius fâcheux, que l'élève n'ett pas pour cela altranchi de i oblii^alian 
d'appcwidr» Isidst lao elefii, pelsqae k eonnalMaaea an ait todltpaMaMa peur prattquer la mai- 
fMSfb'ois; tandis qna la rareté ou le défaut de leur emploi dans lantnstqne qu'on a journetlement 
«eut If* v^tir, i";t un ob^iacle à ce qu'en les Uieauioi rapideneat qaseeUsa dent Tuiaga s été 
coiiimé peur l'écrilur* musijrale. 
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Ainsi on n'emploie plus que la clef de fa quatrième Hgne, Uni pour la ^« 
que pour le hanfion (la clef de fa 3' ligne est supprimée). 

Le premier et le deuxième ténor s'écrivent sur la clef d'vT quatnime 
litpïp (î) (la clef d'uT 3" ligne n'est plus employée pour la voix de 1" ténor). 

Enlm, toutes les voix de femmes s'écrivent sur la cief d'ut première iif/ne 
ou la rfrf de soi. seconde ligne (la clef à!ut 5* li(|^e, et surtout la clef 
d't// 2* ligne, ue sont plus en usage pour les voii auxquelles elles corres- 
pondent). 



SYSTÈME DES CLEFS 

PAB BAPPORT AUX IRSTRUMBffrS. 

S8. A Tépoque où le s^me des clers a été imaginé, les însbrnmenls, 
très-imparfaits, étaient d'une étendue fort bornée, et la nnisique créée pour 
euK pouvait Ikdlement s'écrire au moyen de ces dilTérenies clefs, sans 
dépasser de beaucoup la portée. 

Il n'en est plus de même aujourd'hui. Certains instruments atteignent, soit 
au grave, soit i Vaigu, des sois tellement éloignés des limites primitives, 
que le système des deft devient insulBsani, et qu'il faut alors avoir recours 
i l'emploi d'un grand nombre de lignes supplémentaires: 
,Ugn« S9. Cependant, quand le nombre de lignes supplémentaires doit être très^ 
grand, on retombe en partie dans la difficulté de lecture que l'emploi des 
clefs avait pour objet de prévenir. Or, pour obvier à cet inconvénient, on a • 
souvent recours au procédé suivant : 

On écrit les notes d'en haut, une oclave au-dessous, et les notes d'en Las 
une octave au-dessus, en indiquant la véritable position de ces noies par les 
mots ottava alta , ottaia hassa , et par une ligne trenihlt'f ou pointée, 
appelée ligne d'octave^ qui se prolonge pendant toute ia durée du passage 
transposé. 

Lorsque les notes reprennent leur place véritable, on en est averti par le 
mot loco et par l'interruption de la ligne d'octave. 

(1) On voit (3e la mf.'tqiie pour ténor écrite en clef de sol (parce que la conr>ai«'anfe de M Ut 
rkf est plus \ u\^mtj, tuais, dans ce cas, iu voix chante une octave au dessous delà ualalioa. 
Régie générale : 

ai IM feMOMs fHdenl «tenter la naiiqii» lerito tôt fat elefc ipédila mi wlz da tannet ^ cM 

de sol, la clef d*u( i*^' et 2* ligne), ils chaolenl alors une octave au-dessous de la notation. 

Si les fimmes veulent chsnlfr în musique écrite sur les clefs sp'kiales aux voix d'homme; la clef 
de fa 4' el 3* ligne, el la ciel d ut 4" ligne), elles chantent cette musique une octave plus haut. 
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57 



JL » -«. — A È X * t t 1 . U- 



i 



• • • 



I 



i 



KrrcT. 



^ ^ 6* ^ 



□se 



g y <^ 



i 



>4o«o 



\ ^ « * » — * » I « * * * « 






âO. Ajoutons que» pour certains instruments, la musique est entièrement 
écrite à un autre diapason que celui auquel rinstrumcnl doit la rendre. 
Ainsi, la contre-basse donne les notes une octave plus bas qu'on ne les lui 
écrit; la petite flûte les donne une octave plus haut. 

La connaissance du mode d'écriture particulier h de tels instruments, et 
la permanence de la transposition qui leur est propre» dispensent de toute 
indication à cet égard dans la notation. 

RÉSUMÉ. 

A. Les voix sont partagées en deux classes : Toix d'hommes 
et Toix de femmes ou d'enfants. 

B. Les Toîx de femmes (ou d'enfants) sont ^ns aigoës d'une 

octave que les voix d'hommes. 

C. Chacim de ces geures de voix se divise eu plusicui's espèces. 
Ily a : 

La voix basse des hommes, la haste ou hasse4mlk* 
La voix élevée des hommes, le /diior ou /oî/fe. 
La voix basse des femmes, le contralto» 

La voix élevée des femmes, le soprano ou l'^' dessus. 
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D. Il y a en outre des voix intermédiaires. Ces voix sont : 
pour les hommes, le baryton, entre la basse et le ténor; la Aoufe- 
eonirey au-dessus du ténor et à l'unisson du contralto ; pour tes 

femmes, le mezzu-soj)ranOf ou second dessus^ eutre le coutrallo et 
le soprano. 

Eli tout : sept voix, «quatre d*hommes et trois de femmes. 
- Ë. Les clefs propres à chaque voix sont : 
La def de fa 4* ligne, pour la basse. 
La clef de fa 3* ligne, pour le baryton. 

(Cette voix 8*écHt aeltiellement tur la clef de fa 4* ligne.) 
La clef il' ligue, pour le ténor. 

pour la haut»'-€oiitre ou i*** ténor. 
(Le 4" ténor s'écrit actuellement sur la clef d'ut 
4* ligne. > 

poui' le contralto. 
Ln clef d'ut 2« ligne, pour le mezzo-soprauo ou 2^ dessus. 
La ( U'f d ut 1^ ligne, ou la clef de sol, pour le soprano ou 
1*^ dessus. 

(Toutes les voix de feoiun m d*eiitoli s*écrivoBt tetadleiiient sur la def d'il 
f ligne, eu lur U clef de aof.) 

F. L'étendue commune de chaqiie voix est de 'treize degrés 
environ. 

G. Le système des clefs a été imaginé pour les voix : or, le 
(lia]>ason de certains instruments dépasse souvent les limites de 
ce système ; dans ce cas, pour éviter l'emploi d un trop grand 
nombre de lignes supplémentaires, on peut avoir recours à 
la Ugne d*oc(ace. Au moyen de ce signe, on écrit les notes une 
octave plus bas ou plus haut que le point oû elles doivent 
être interprétées. 

EXERCICE. 
bApokdbb aux qubstio;is soivaktes : 



Comment clmse-t-on les voix kumaineg? — A. 
Quelie di/férence existe-t-il entre les voix d^ hommes et les voix de femmes 
ou if enfants! — B. 
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' N*y a^'il pm jiiusmtrs espèces de voix d'hommes et phmeiin espèces de 
toi.T de femmes ou (tenfants? Quelles sont les principales? — C. 

A'i/ a-t-il pas des votjr in/ermédki/res? Quelles sont-elles ? — D. 

Quelles sont les clefs propres à eimpie roi.r 'l — E. 

Quelle est l' étendue commune de chaque voi.r l — F. * 

Le système des clefs renferme-t-il le dtapuson de tous les imtrumetUs , 
comme il emàrasse l'étendue de toutes les voix ? — G. 

Quand som dfpatîspnt de beaucoup^ soit mt gram^ soit à l'anju^ les 
limites du système des clefs ^ d quel moyen a4Hm recours pour émter t emploi 
ffun trop yrand nombre de Hynes supplémentaires? — G. 

EXERCICES PRATIQUES. 

DICTÉES O'iHTONànON. 

On conntdt la gavmb, onak moyen d'en écrire les sons; il faut donc, 
dés à présent, s'exercer à les apprécier à taudiUon et à les noter, 

A faide d exercices méthodigues et souténus^ présentés sous forme de 
DICTÉES, OH arrivera à pouvoir noter la nwsique t^uon cnteml, comme d 
eiUendre mentalement la musiçue qu'on lit. 

Ptmr co/zu/iencpr, ro/vi comment on devra pron'dcr. L élève chantera ou 
jouera la gamme it, nÉ, mi, fa, sol, si, i:t, en it oatanf nftentiremetU le 
son de c/iut iin de ' i s diujrh et Irs rfiiiparts d'/nto/iati'/n r/i// v.i istcnt entre 

eux. Après cela^ il écnra ceux de ces sons que le professeur Jouera^ un à un, 
lentementy sans les nommer. 

Ces DICTÉES, très-progressives, ne conOendroiU d abord que les îwtes de la 
gamme ci-dessus, isolées,^ puis combinées inversement et <tune manière 
sitccessivCf par groupes de sons phs ou moins nombreux. 

Cet exercice, dont nous indiquerons les différentes phases au fur et à 
mesure que nous avancerons^ devra être pratiqué mÉQimniBNT, Jusqu'à ce 
que l'élève soit parvenu d reconnaître, à retenir et d noter avec exactitude et 
rapidité tous les so/ts qu'on lui fera entendre. 
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u. 

ËTUQE DE L'ÉCHELLE MUSICALE. 

Al. La gamme étant la base de la musique, nous devons en étudier la 
structure. Replaçons-la sous les yeux : 



l'^degré. 2'degré, 3'.Ug.. ', 4'(îe«ré, 5'(>eRié, Cdcgré, 7'desré, 8' degré. 




ToDi Noas savons déjà (Premières noHons) que si Ton eherche à se raadre 
compte de la distance qui sépare chacun dos sons de cette gamme de celui 
qui le précède, on reconnaît que cette distance n'est pas partout la même. 

A2. On trouve en effet qu'elle est plus petite du troisième au quatrième 
degré, /ni, fa, et du septième au huitième, st, vt, qu'entre les autres 
degrés. 

A3. On a vu {Premières notions) que la distance, d'ailleurs uniforme, 
existant entre ces autres degrés, était ce que l'on nomme ton, et que celle 
qui sépare le troisième degré du quatrième, ou le septième du huitième, 
n'élait qu'un demi-ton. 

EXEMPLE S 




Gamme hh, EttGn, Ott sût qo'ott appelle gamme on échelle diatmd^ (1), celle 
dtaiM^pï. dont les degrés sont ainsi distancés par des espaces de ton et de demi-tan 

(1) Du grec diatono$, par ton. Cette gamme a été aiiui nommée par iqipoution avec celle où les 
■OM se succèdent coiutammenl par demi -tons. 
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diatonique (demi-toii fourni par deux notes de noms différents, Premières 
notions^ et ci-après § 70^. 

Nota. — li est a remanjuer (pie, dans ri'cliL'lle iliatonique, chacune dos notes occupe 
»ur la portée une position différente, et que, raugées ùaiis leur ordre naturel de succes- 
lioD, ces notes vont saos interruption d'une ligne à un interligne, et d'un interligne à une 
lîpe. 

ht. La gamme diatonique que nous venons de présenter contient donc, 
dans l'étendue d'une octave, cinq tons et deux demi-tons, disposés ainsi 
qu on vient de le voir. Cette gamme peut être étendue jusqu'aux dernières 
lirai les de rapprcciabililé du son, mais cette eïtcnsion ne sera que la repro- 
duction, au grave ou à l'aigu, des notes que nous connaissons. 



exemple: 




aiiifti 



46. On voit que la mélodie formée par la série des notes de la garame se 
répète exactement, d'o( fave m oclavo, à partir d'ut; mais on pourrait aussi 
reproduire cette mélodie à tout autre degré de hauteur, c'est-à-dire en pre* 
nant pour point de départ une autre note qu'il/. 

h7. On désigne chacune de ces diverses transpositions de ia gamme par 
le nom de sa note primordiale : ainsi, outre la f/amme d'ut que nous venons 
de voir, on pourrait faire ia gamme de ré, la gamme de mif la gamme de 
ftf, etc., c'est-à-dire la gamme commençant par «?, par ////, par fa* 

k^» Or, quelle que soit la note prise pour premier degré, la constitution 
de la gamme restera la même, c^est-à-dire que les tons etdemi-tons devront 
invariablement conserver leur numéro d'ordre relativement à ce premier 
degré. 

bld. Imaginons qu'on veuille prendre pour son primordial une autre note 
qu'u/, il est évident que chacune des sérii s diverses qu'on pourra r^rmer au 
moyen des notes de la gamme iHut contiendra, i la vérité, deux demi-tons, 
dans l'étendue de roctave, mais que ces demi-tons n'auront plus, dans ces 



Mobilité do la 



Un désigne 
une i^mme 

par lo uoin 
do sa note pri* 

moidiilâ. 



Naissance 
do nouveaux 
sona (dièses, 
bémols, ele.). 
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nouvelleA aétm, Ja mdme rang qu'ils oocupiiant daos la gamma priniliw, 
et qu'en conséquence la mélodie fournie p«r ces séries de notes ne sera pis 
conforme à celle de la gamme modèle. 

C'est ce dont il est d'ailleurs bien facile de se rendre compte en examinant 
et en eiécutant les séries de sons présentées dans le tableau suivant : 



« 


4" 
DBOit. 


Or 


3» 
osoaÉ. 


*• 
DKcaÉ. 


6« 

DBCaÉ. 


6' 

DEGRÉ. 


V 
Duai. 


8* ^ 
DEoat. 


4'* •iaii. 
Qamin« d'«( servant 

de modèle». 


Ut 




ui 


fa 


aol 


la 


^ 


Ut 






1/2 ton. 
1 






1/2 Ion- 
1 




ré 




fa 


sol 


la 




Ut 


ré 






1/2 


:on. 






1/2 lou. 

1 




S*i«iii. 


tni 


fa 


soi 


la 






ré 


mi 




1/2 lOD. 






1/2 


(on. 






é^aima. 


fa 


aol 


ta 


si 1 ut 


ré 


toi 












f 






lOllt 


5* «àniB. 


80l 


ia 


si 1 ut, 


ré 


mi 


fa 


sol 








1/2 ton 

I 




1/2 ton. 

1 




V «Srib. 


ta 


ii 


Ut 


ré 


mi 


«I 


toi 


ta 






1/S ton. 
i 






ton. 






V iStn. 


si 


ut 


1 ^ 


mi 


fa 


•ot 


ta 


Si 




\n toD. 
1 




1/S ton. 
1 









Pour reproduire ta gamme modèle en prenant pour point de départ chaeun 
de ses degrés, on serait donc obligé de substituer à certains sons d'autres 
sons, tanlét plus aigus d*un demi-ton, tantôt plus graves de la même quan- 
tité et venant couper en deux les tons de la gamme d'f//. 

Ainsi il faudrait : 

en partant de n\ remplacer fa et td par des sons pltn où/m; 

en partant do mi^ remplacer /'^ vo/, ui, rr, par des sons ///m.s oit/us; 

en partant de />/, remplacer te si par un sou /i/ks r/rave; 

en partant de sol, remplacer le fa par un son plus aigu ; 

en partant de /«, ruinplaccr ut, frt, mf, par des sons phts aigus; 

en partant de si^ remplacer ut^ ré, fuy sol^ la, par des sons plus aigus. 
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50. Le nom générique de dièse (i) a été donné à tous les aone plus aigus 
(l'un demi-ton que ceux fournis par la gamme d'ut. 

51. Quant au son nécessaire à la rectification de la gamme de /a, ce son 
suiMtitué au SI et plus bas d'un demi-ton, a été appelé bémol. 

52. Cette dénomination, particulière d'abord à cette note (2), a été éten- 
due, par la suite, à tous les sons inférieurs d'un demi-ton à ceux de la 
gamme d*ttf. 

58. En effet, chacun des sons ei-dessus, dUse ou bémoi, pouvant devenir 
ltti*méme note primordiale de la gamme, donne naissanoe A d'autres sons 
intermédiaires» lesquels, à leur tour, peuvent être pris pour points de départ. 
On verra ainsi apparaître, non-seulement des dièses et des bémols venant se 
placer un demi-ton au-dessus et un demi-ion au-dessous de chacune des notet$ 
de la gamme à'vi, mais encore de nouveaux sons qu'on nomme doubles 
dièses et doubles bénolst lesqueb sont, à Tégard des simples dièses et des 
' simples bémols, ce que ceux-ci étaient par rapport aux sons de la gamme d'tf/. 

Nous aurons plus loin A étudier ces générations dans leur principe et dans 
leur mode de progression ; il nous suffit, pour le moment, d'en connaître 
l'existence. 

5A. Cette multitude de sons divers a donc pour cause Texacte reproduc- 
tion de la gamme modèle i différents points de départ, transposition qui 
nous donne, comme nous l'avons vu, la gamme de ré, la gamme de mi, la 
gamme de fa, etc., etc. (S). 

C'est au moyen des sons foumis par ces difii&rentes gammes que sont com- 
posés tous les morceaux de musique. 

'1) Du mnt ^rer ffrf'f?, r]>n ^ignifle divitioii. 

(2) L'étjfmolo§i« forl curieu»e du mot bémoi se raUaisbe a l'histoire de la musique i ou «i Inm. 
ven rexpikttku à la flo da voliune, note E. 

(9) U mt à paiM nidiiiln dt nmtqfm que d It ftniiM d'«l, dt préMfmM « iMite 
aatre, est prise pour point de départ, pour gammé modilâf c'est parce que, i«id«, cette ftoum Mt 
coBititaée nMur t Ut m t it l t um le lecoars d'eucm dièse pi d'wcwi btowl. 



Nouvelle 
acccptatioo 
du mottoD. 



Modtiltltoo. 



04 PRINCIPES DE LA MUSIQUE. 

65; Le mol ton, que nous avons vu employé comme mesure d'inlervallc, 

inaniuant la distance existant, par exemple, iïttt à rv, ou de rt' à mi, est 
pris encore dans un sens tout différent : il signifie Y ensemble des sons qui 
constituent une qnmmc diatonique (1). 

5(3. Gamme veut dire une cerlaine sorie de sons se succL-Jant (onjoin- 
tement. 

Le mol ton indique 1*? même système de sons, mais ne leur assigne pas, 
comme le mol f/'onme, un ordre de succession déterminé. 

On dit t'Ii e dans le ton d'ut, dans le ton de tlans le ton de sof, etc., et 
par abrévialiuu, cire en ut, être en fa, en soi : ce quisij^nilie que la musique 
est composée au moyen des sons appartenant à la gamme d'ut, de fa, 
de soi. 

ô7. Le passage d'un ton à un autre, dans le courant d'un même morceau, * 
se nomme modulation. 



NOTATION. 

SUITK UËS SIGNES D'INTONATIUK. 

58. 11 fallait un moyen de désigner et d'écrire ces nouveaux sort?, dirses, 
bémols, doubles dièses, doubles bémols. Or, tous les espaces de la portée 
étant déjà occupés par les notes de la gamme d'ut, on a imaginé de donner 
aux soDs intermédiaires la position et le nom de l'une des notes voisines, en 
indiquant toutefois, an moyen d'un signe particulier, que Tintonation de 
cette note devait être Itaussée ou abaissée. 

Par cet artifice on suppose, par exemple, que la note plus haute d'un demi- 
ton que Vut, est un ut haussé d'un demi-ton ; ou que la note plus basse d'un 
demi-ton que le ré, est un /('baissé d'un demi-ton, et en conséquence on 
écrit la première à la place de la portée destinée i Vut, en faisant précéder 
celte note du signe du dièse; alors elle se nomme ttt dièse. 

De même la note inférieure d'un demi-ton au ré est iigurée par un ré pré- 
cédé du signe du bémol, et elle s'appelle bémol, 

II en est de même à l'égard des autres notes. 
Nob39 59. Par suite de cette fiction, on nomme naturelles les notes qui ne sont 
ot notos sous 1 action d aucun signe de ce genre, et dont 1 mlonation est par conse- 
qnent conforme à celle que prennent ces mêmes notes dans la gamme dV (2); 

(1) Le mot (on n une (roigiRtne acceplion : il sî^iHe le son con^itlijré dans son degré d'élèvaUoa 
ou d'abaissement ; on dit : donner le ton, preitdre le ton, pour s'iiccorder. 

(2) La famne i*ut eat quelquefois appelée gamm «odmtl*, parce qu'ella eat «nUêfenient formée 
danoMiMriiirilter. 
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SIGNES D'ALTÉKATIUN. 
el l'on qualifie A' altérées les notes placées sous l'empire d'un signe indiquant 
une modification quelconque dans l'intonation. 

00. Ces signes se nomment sigms d'altératum. Ce sont, comme on le ^vm 

sait {Premières notions) : • d'y»*»»*»»' 

le fiiàse a, qui hausse la noie d'un demi-ion chromatique (demi-ton 
formé par deux noies du même nom, Premtrres notions, etci-aprés. § 70). 

Le bcnwl b, qui baisse la noie d'un demi-ton chromatique. 

Le dotdie dièse, qui se figure de plusieurs manières Xt^,^ ## et 
qui signifie que l'inloniiUon de la note doit être élevée de deux demi-tons 

chi o(iiali(|ueâ. 

Le duuUe bémol bb, qui, au contraire, marque qu'eUe doit être abaissée 
de deux demi-tons chromatiques. 

Le bécarre (1) t déiruii l'eUet des divers signes d'altération, en rame- 
nanl la note précédemment altérée à l'élal naturel (c'est-à-dire à l'intonation 
qu aurait celle note dans la gamme d'ut) (2), 

Nota. — Quand le bécarre annule accidtnieUtment an dièie 00 un Mnol néeemira k la 
coDSlituUon d^uae gamme. U y produit un son étranger Par rapport à celle gamme ce 

modite renpiirdt It rôle a'rne tli«rati«ii. * v*eMfwi la 

Toutes les règles relaUves i l'emploi des signes d'altération sont appli- 

cables au bécarre. 

61. Les signes d'altération qu'on rencontre passagèrement durant le Aitér.tioos 
cours d'un morceau se nomment altérations accidentelles. Ils exercent leur 
action, non-seulement sur la noie devant laquelle ils sont placés, mais encore 
sur toutes celles du même nom, qui se trouveraient après eus, dans la même 

mesure. 

N.B. — On doit eolen !rp ici par le mol meture, Pespace compris eutre les barres mà 
trawrwml la portée periteuUiiuiiiiremeûi de diaïauce ea diskiAC*». {fnmièrti aoiituu m 

(1. Voye»» pour l'étjni«io(te du mol bécarra, U noie E, & la On du volume. 

(^) Cbai|iie «igue d'altératiua a une tignilicatioa précise et ab»oliie, c'esi-à-dire que toujours le 
dièiê iiMlivie ou aoa iKtt tte«è d'in M-Im; J« MMof. un son jiliu tas d'un demi-ioa que 1. m» 
naiurctU; le bècai re exprime ten^nny vm Dut* iiitiif«ll«. En caiiaéqoeoce, quelle ifue loit r«aéra- 
lioti doni au clé afTecée une note, d.es^, bomol, double d,ése, d,ub€ bémol, le umple bévoff la 
Muiciiera iM^vurs à 1 éiat uaiurei. Il n y a donc pas de double beearn : «ae nete riftwfrfewiOTi «ai», 
yiatteaerail m aoii-Mm. 

Om don «endura du cette r^narqua t«r l'inlarpréUiUoii dea aignee d'allérMba, qu'il «it saperSa 

d'écrire, ainsi que cela se voit quelquefuis, UQ btcarrt et un dièse, o« lu SMUrr» tt «M html i la 
même noie, pour indiquer que cette tioie. précédeiamenl alTe i-e l u.i >lûubie dièse ou d'un double 
bémol. d«il être ramenée à i éidl de sinvle <Uè«e ou de «impie Ui.uai. Le «.gne ou b. à lui seul, 
aufla peur ceb, puisque laa sifuea d'altéralfea soni tot^aan eauaés agir <ur aes aoie» a4iureU«a j 
•UÉIUMM un dtfuMu diète |ilao6 devant um neU d^jà diéaéa rundraft eaite oate iriple Mtê /.„ Cela 
n>-t a fini4 par personne. Néinm-itH nous devons fjire remarquer «{ue le. ancieiij cotopeeileura OUl 
souveul adoplé» dans l'usage dea si^'oes d'aliératiun, le système OpfKMé k Mlui-^?i, «iBil. Jfwr rtudro 
double diivewie notedéià diésée, ils la diésaienlde nouveau, 

3 
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66 * PRINCIPES DE LA MUSIQUE. 

Les altérations accidentelles cipriraent des sons élrangers au Ion daos 

lequel le morceau est écrit. 
(32. Les altérations nécessaires à la formation d'uue gamme àuril, à l'égard 

COQttltnttTCl. ^ . " 

de celle gammo, des ulu'rations constitutives. 

65. Les signes qui représentent les altérations constitutives du ton prin- 
cipal du morceau se placent à la droite de la ciel, sans être accompagnés 
des notes qu'ils désignent par leur posiliou sur ia portée. C'est là ce qu on 
nomme Varmure de la clef. 

Les signes qui arment la clef ont une action permanente, qui peut être 
suspendue, mais non détruite parTeflcldes altérations accidentelles. 

Cà. L'armure de la clef offre un double avantage : elle fait éviter la sur- 
charge qu'occasionnerait dans la notation la fréquente répétition des signes 
dont elle es^t formée; et elle révèle tout d'abord le ti n iln morceau (§ 133). 

66. On n'arme jamais la clef de |)lus de .^^7»^ dièses ou de bémols; 
c'est-à-dire qu'on n'y place pas de doubles dièses ni de doubles bémols. 

Nous avons maintenaui tous les signes nécessaires pour noter 1 mio- 
nation. 



RÉSUMÉ. 

A. La distance c[iii sépare les sons de la gamme n'est pas 

partout la même. 

Entre certains degi'és, cctt*' distaucii ost d uu ton; entre cer- 
tains autres, elle n'est qtie d un demi-Um* 

B. On peut définir le ton : As phu §rande dûtanee gwA^porr 
deux degrés dtatomques (1) mmjeinU, 

G. La g (inme où Ton procède dnsi par tons et dominons 
(diatoniques) est appelée gamme ou échelle diatonique. 

D. La ganimo diulouique que nous connaissoiis coutient cinq 
tons et deux demi>tons* 

Ë. Ces demi-tons sont placés du troisième au quatrième 
degré et dn septième au huitième. 

F. On peut faire la gamme en prenant une autre note qu'iil 
pour premier degré. 



(1) J)9gré$ M no(e< (i«a(oiu({u«i, note» apparUnaui a un« mtmt gamme tUatoniqHt (voyei ci- 



CONSTITUTION DE L'ECHELLE MUSICALE. 67 

G. La gamme porte le nom de la note qui forme- son premier 
degré. La gamme que nous avons vue jusqu'ici se nommerait 
donc : gamme d'rr; mais on peut encore avob la gamme dè r£, la 

yamme de mi, \a gamme de fa, etc. 

II. Le mot Ion n'exprime j)as seulement la distance existant 
entre certains sons (comme d't/f à ré), W est pris encore dans un 
sens tout différent. 11 signifie l'ensemble des notes qui consti- 
tuent une gamme diatonique. 

I. Le mot ton n'impli((ne ])as; comme le mot gamme, que 
les notes doivent nécessaiiement se succéder par degrés 
conjoints. 

J. Le passage d'un ton à un autre se nomme modulalion, 
K. La gamme ditif est le modèle de toutes les autres; c'est-à- 
dir^que, quel que soit le point de départ de lagamme, les demi- 
tons dmvent toujours se trouver du 3^ au 4* degré, et du 7* au 
8®, ainsi que cela a lieu dans la gamme d*w(. 

L. Pour obtenii' ce résultat, il faut avoir recours à de nou- 
veaux sons, plus hauts ou plus bas d'un demi-ton que ceux de 
la gamme d'til. 

M. Ces nouveaux sons pris, à leur tour, poui* point de départ, 
donneront lieu à des gammes pour la régularité desquelles il 
faudra augmenter encore le iu)iiibre des sous du système. 

iV. Tous ces nouveaux sous, comparés à ceux de la gauiiue 
d'il/, sont plus élevés ou plus bas d un demi-ton (chromatique); 
pour certains sons, la différence est de deux demi-tons (chroma- 
tiques). 

0. Tous ces sons s'écrivent au moyen des noies de la gamme 

d'u/, devant lesquelles on place un m^'Uo indiquant la modilica- 
tiou voulue daus l intonation de la note. 

P. Ces signes sont appelés signes d altéralion, et les notes 
sur lesquelles ils agissent sont dites altérées. 

Les notes non altérées, et qui, en conséquence, sont telles que 
les donne la gamme à*ut, sont qualifiées de naturelles, 
Q. Les signes d aUération sont : 

Le dièse #, qui hausse lu note d un demi-ton (chroma* 
tique); 
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68 PRINCIPES DE LA MUSigUE. 

Le bémol b, qui la baisse d'un demi-ton (cbromatiqne); 
Le double d&te :#: , qui l'éleye de deux demi4ons (duo* 

matiques) ; 

Le double bémol bb, qui la baisse de deux demi-tons (cbro- 
nmtiques). 

R. Le bécarre n ramène à VéUU naturel la note précédemment 
altérée. 

S. Le bécarre n*est pas, à proprement parler, un signe d'alté- 
ration; mais parfois il en joue le rdle, et il s'emploie de la 

même manière. 

T. Les signes d'altération qu'on rencontre passagèrementi 
dans le cours d'un morceau, sont appelés aUérations aedden* 
ieUee. 

Leur action ne se prolonge pas au delà de la mesure dans 

laquelle ils sont placés. 

U. L'altération mise devant une note agit sur tout i s les 
autres notes du même nom dont cette altération serait suivie 
durant la mesure. 

. Y. Les signes d'altération se placent encore immédiatement 
après la def, et ils en constituent Varmure. 
X. Dans ce cas, leur action est permanente. 

Y. L'armure de la clef fait éviter la fréquente répétition des 
signes dont elle est formée, et elle signale le toii du morceau. 

Z. Ni le double dièse, ni le double bémol, ne figurent dans 
l'armure de la clef. 

EXERCICES. 

RÊPONDafi AUX QU£STIONS SOIVAMTBS. 
(S«r le* principes.) 

la disÊance esi^Ue la même entre tous les de^ de la gamme? — A. 
Qu^est-ce çt/m ton? -^h. 

Qu' appelle-t-on gamme ou échelle diatonique f — C. 

Combien la gamme diatonique contient-elle de tous et de demi-tonsl^-^'ù. 
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CONSTITUTION DE L'ÉCHELLE MUSICALE. M 
Où k9 demi-ions miUMs placés? — E. 

Peut-on fabt la gamme en prenant une outre note ga^vt pour premier 
degré 1 — F. 

Comment ilvsi(jnc-i-ou les direncs framjmitioiu de la gamme, autre- 
ment dit : les DIFFÉRKNTti^ CVSIMI S? — G. 

A^otfM savons que le mot to> pj prime la disfartrc ej 'ist.mt entre certains 
sons; ce mot na-t-il pas encore une autre signifimtion l — H. 

Quelle di/prence y a-t-il entre la sigmfication du mot ton et celle du 
motCkuaE? — I. 

Comment nomme-t-on le passage <fun ion d un autre 7 — 1. 

Quelle gamme est le type^ le modèle des autres gammes? — K. 

Quelles comptions une gamme doit-elle remplir pour être conforme à la 
gamme modèle? — K. 

Quand on prend pour premier degré (tune gamme une autre noie çw'ot, 
comment peut-on obtenir que les tons et les demi-tons soient d la place qu'ils 
doivent occuper? — L. 

Comment nomme-t-on les sons plus élevés ou plus bas que ceux de la 
gamme d'vil — 0. 

Sous quel nom général désigne-t-on les signes indiquant une modifica^ 
tion dans f intonation des noies l — P. 

Comment gualifie-4-on les noies gui sont sous l'empire dun signe 
étaUiratkn et celles qui sont franches de toute altération f P. 

Faites conncdtre les divers signes d'aUérotion, leur figure ^ leur effet. 

-Q. 

Par guel signe indique-t-on qt^une noie^ précédemment altérée^ doit 

être rendue naturelle J — R. 

Zé» BÉCARRE dod-tl ètce ron.sidèré nanme un signe d'altération. — S. 

Qu'est-ce que les signes d'aiu'rafion accioektkls? — T. 

Les signes d altération accidentels n'agissent-ils que sur la note devant 
laquelle ils sont placés? — U. 

Les signes d' altération ne se placent-ils gue devant tes noies? — V. 

QiiesÊ<e gue /aenurb de la clef? — V. 

De guelle manière naissent les signes d altération guand ils sont placés 
âlackf?^X. 

Pourquoi plaee4^ à la clef les ngnes d'altération appartenant au ton 
dans lequel le morceau est écrit? — Y. 

Pkce-t^n à la clef toutes sortes de signes d'altération? — Z. 
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PRINCIPES DE LA MUSIQUE. 



Entre, quelles mte$ les demi-tons sont-ils placés flnn^ telle gamme? 
Formez hgamtmsttr telle note; mmme>en tous les sons. 

EXERCICES PRATIQUES. 

Dtetées dans différents tons (sans modulation). 

fiammc 66. Nousavoris VU ( oiiimenlla reprotl K in ai exacte de la gamme modèle, 
c^r^œaui'ue. à divers points de (léii.-.rt, avait néres?!il<' i lutroduclion de nouveaux bons, 
appolr< 'hèses cl />/',, lo/s, venant couper en deux les inlervalles de ton existant 
cnlrt" l_s notes nalurelK's. 

Au moyen de ces sons diviseurs, ajoutés aux notes naturelles, récheîlc 
peut être enlièrenieiil partagée en demi-tons, et, dans cet élal, elle prend le 
nom de fjanuuf ou A' échelle du fnii'>t}(i>ir fî). 

67. L'échelle cliromatique pnui être lorinéi'^soif nu moyen des altérations 
supérieures, les dirsf's, soil à l'aide des alléralions inférieures, les ôéiiwU, 
Elle présente un total de douze sons diiïérent». 

EXBMPLB : 

J^cbeUe cbromatiqQO par dièses. 

l*J s I s fl 7 a 9 M 11 is «^-''Pf^il^ 
Échelle chromitiqae par bémols. • 

lSS4'Seï<9lllll2 

68. Cependant on écrit habituellement la gamme chromatique ascemi iii 
au moyen des dièses, ou des bécarres annulant les bémols constitutifs \yM 
toutes les gammes pcuvoiil cire divisées chromatiquemtut); et la gamme 
chromaiit^ue descendante, au moyen des bémols, ou des bécarres annulant 
les dièses constitutifs. 

(i) Du ^ttcchrùma, couleur. 
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Gomme chromaliq 
Oictndaniê. 

û*»9màa^i: ^ - gny rrUry^ gg-^j ^ | 
Ou verra le motif de celte disposition au § 7ô. 

69. Les exemples précédents nous montrent les fîiéses et les bémols Deux espices 
partageant, chacun dans un sens diiïcrenf, l'intei valit* de ton. C'est ainsi demi-ions. 
<]u*entre \ut et le re, on trouve ut dièse plus haut que Vut, et rc bémol plus 
bas que le ré. 

Si donc chacune de ces notes» itt dièse cl ré bémol, divisait exacterncnL 
pat la iiiùitic l uitervalle qui existe entre td milttrel el ré naturel, il est clair 
que les deux notes w/ dièse et ré bémol loinberaieni juste au in^Mne point, 
et que, sous deux noms dilTérenls» elles désigneraient un seul et même 
son. 

Cependant, riifoideusernfnt parlant, il n'en est pas ainsi (1). En compa- 
rant soigueuïi'inenl Xiit dièse au ré hémoly on reconnaii (juc ces tleux sons, 
quoique trùs rapprochés, ne sont pas identiques, mais que ïut dièse est un 
peu plus haut que le ré bémol. 

En soumettant tous les autres son? intermédiaires, dièses et hémols, à une 
seniblahlc comparaison, on reconnaîtra toujours la même dilTérencc : con- 
slammenl le dièse sera plus élevé que le lu'inol correspondant. 

Celle jieliic dilTérencc est peu [)rès la neuvième partie d'un ton. On 
nomme comma ce minime intervalle. 

Ainsi, en plaçant les notes f>récc<lentes conforracnïcnl à leur degré d'élé- 
vation, elles se succéderaient dans cet ordre : 

1 tm. 



S commai. 4 coroiriM. 



4 coDimss. 5 coinmas. 

70. Il sait de là qa*un ton est j[»arlagé en deux demMons, d'espèces diffé- 
rentes. 

(1) How fwcBM imu 1 l'hcnra eMnawnt, pir l'eftt du tm^njamt^ ta mfpodtlon pvéeédftnte 
tfaviral «no réilité. 
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73 PRINCIPES D£ LA MUSIQUE. 

Demi-ton Vxm, de oTOtre commas. corame ut ri h on ut U ré, nomme demi'ion 

dtaU4iiquo. „. . ... 

duttoHtçuet parce que c est celui qw entre dans )a formauon des gammes 
diatoniques. 

chrrautiqôe. L'aulre, de cinq commas, comme utut^ ou rtf l> i), est appelé demi-ion 
ehromoHquet parce qu'il appartient à la gamme chromatique. — Kote/1 

Nota. — On distinguera hdlement ces deux tories de deni-lons, en remarqorat qm le 
demi-ton distoniqoe «8t teH)Oura formé psrdeusiioles de ooidb difléreols : «ir^ bt 

mi /il, si ut, elc. 

Le demi-ton chromatique, au contraire, est toujours produit par deux notes portant le 
même nom, mais doai Tune est altérée : m< ut #, ré l> re q , etc. ; c'est l'att^roiion d'un 
même dagré. 

tiJSSnSlm ^ analysant la gamme chromatique, on trouvera qu'elle contient, 
la ^"ina l'étenduc d'une octave, 12 demi-tons, dont 7 diatoniques et & chroma* 
ctoMBatiipia^ tiques (1). 



EXEMPLE : 

dfml-t«nj 12 345 t2R* 

chumui. 

1 234567123450 
CimiBexhfomalHmc iùiaie%^ > >^Cawia ^ diroouthut* par Wnlfc 



Note^ 72. Les notes qui entrent dans la formation d nne gamme diatonique se 
nomment, par rapport à cette gamme, notndtaUuûqan, 

Ainsi les notes naturelles sont diatoniques dans le ton û*ut, où toutes les 
notes sont naturelles; les notes diésées on hémolisëes sont de même diato- 
niques, dans les tons auxquels elles appartiennent. 

Notée 79. Les notes étrangères à une gamme diatonique sont, par rapport à cette 
gamme, des notes ehnmatiques. Par eiempl* , à l'égard du ton d'ti/ où 
toutes les notes sont naturelles, les notes diésées ou bémoUsées secaient ehro- 
matiquês. Au contraire, relativement à un ton qui ne prendrait que des notes 
diésées, ceiles-ei seraient diatoniques et les notes naturelles ehromatiques. 

Une même note peut donc être chromatique dans un ton, cl diutoniquc 
dans un autre. Ainsi fa dièse est chromatique dans le Ion dV/, et diatonique 
dans le ton de sol; fa naturel est diatonique dans le ton d't//, el chromatique 
dans le ton de soL 



(t)U gMBiBa ohranulfaitta na pael pai ètra SinaAa aideilvaiBent de 
puisque la diriMon du Ion pro<jidl laa daasaapteeada d«iii«lans ; «aa taale aafèea de danMoi» ne 
peut camlituar une teheUe. 
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7h. Nous avons vu qu'en preoant les sods dans leur justesse rigoureuse, chromaiiquis 
le ton se trouvait partagé en deux déminons inégaux : l'un de cinq commas, ^^'^^'^''"^'^^ 
le deniMon chromatique ; Tautre de quatre, le demi-Ion diatonique. SwSwïwr 

Si donc on franchit d'abord le demi-ton chromatique, il ne reste plus 
qu'un deoi'lon diatonique pour aller à la note suivante. 

Supposons, par-exemple, que nous voulions aller chromatîquementd'ii^ h 
ré: si nous faisons d*abord le demi ton chromatique ut ut #, alors nous ne 
serons plus éloignés du que d'un demi-ton diatonique (A commas); aussi 
cet ut dièse tend-il beaucoup plus A monter au ré qu'à retomber A Vut na- 
turel. 

Si» au contraire, on veut descendre ehromatiqnement éturék Vut, on pro- 
cédera en sens inverse, et Ton fera ré, r^b, «t : le ré bémol tendant à des- 
cendre A r«f, dont il est plus rapproché que du ré naturel* 

76. n y a donc deui sortes de notes chromatiques : les ehfùma^quêê 
ascendatUes, qui sont produites, suivant te cas, par les iliésesi les doubles 
dièses on les bécarres annulant les bémols constitutifs; et les cAromdrlîjiief 
descendantes, qui, suivant les circonstances, sont formées par les bémob, les 
doubles bémols^ ou les bécarres annulant les dièses constitotilk. 

Telle est la raison ponr laquelle la gamme chromatique (ainsi que nons 
l'avons indiqué an { (XS) n'est pas notée habituellement de h même manière 
en descendant qu'en montant : on se sert naturellement des chromatiques 
ascendantes pour la monter et des chromatiques descendantes pour la des< 
cendre. 

70. La distance d'un comma existant entre les sons, dièses et bémols, qui 
partagent an ton, est si petite, que ces sons se confondent presque. Ainsi, , 
dans rexeroplc précédent, l'oreille n'éprouve pas une grande difficulté A 
admettre l'un pour l'autre Vut dièse et le ré bémol. (Test poirquoî les notes 
qui représentent des sons ayant entre eux une telle analogie sont appelées 
synonymes on enharmoniques,- 

77. Le passage d'une note A la synonyme se nomme enharmonie (1). 
76. Pour éviter l'extrême complication qu'aurait occasionnée la production Ttepém- 

exacte de chacun de ces sons sur certains instruments, et ptùrtîculièremenl 
sur les instruments A clavier, on a imaginé d'accorder ces instruments de 
manière que le ton fAt partagé en deux demi-tons parfaitement égauxt 
ce qui permet de n'avoir qu'un même son, et par conséquent qu'une même 
touche, pour les notes synonymes. Par ce moyen, le véritable ut dièse et le 
véritable ré bémol de notre exemple n'onsleront plus, mais Ils seront rempla* 
cés, l'un et l'antre, par un son uilennèdiaire qu'on nommera, selon le besoin, 
soit ut dièse, soit ré bémol. On conçoit que, dans la pratique, un semblable 

M) Dn frec en, dans ; armonia, liaison, accord. 
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74 PRINCIPES DE LA MUSIQUE. 

début de Justesse (la moitié d'un eomma) devient tout à fait inappréciable. 
Ce lyatène ap^qoé à toutes lei notes synon^fiMS le nomme umpéra- 

utempéf»* 79. Dans le système de te Justesse absolue» on trouve que tes notes natu- 



u to noïb^ relies et altérées forment un total de trente-cinq notes distincte^ : 

dM aODI COD- 

taniu dons Notes naturelles 7 

ttoeoeiave. HoU» diôsdet 7 

Notes bénoUséet 7 

Notes doublement diétéei 7 

Notes douMouioiit bimoltsées. 7 

Toirt. . . . ."iT 

Or, dans le système de tempérament, el grâce à rcnliarmonie, ces Irenle- 
cinq notes se réduisent à douze sons réellement différenUj c'est ce que 
montre le tableau suivant. 



TABLEilU D£S NOTES ENHARMONIQUES 

ou LES S6 NOTES EXPRIMÉES PAR 12 SONS. 



NsTA. — DiBS M tsUsMi, les utei soat disposées par çutefM. Loi notes nitoreltes soat 
• écrites sa pes csnetero; Iss aotos didsAos oa béoMliséss, en csrsoiAfs moyen, et toi 
notes slfoctécs do do«Ue dièio ou dn dooUo bémol, oo peift csrictéro. 





1. 


t. 


s. 


4. 


• 

s. 


S. 


1. 


s. 


9. 


iO. 


il. 


IS. 




Mm 






MInM 




Uha» 






Uàm» 












MO. 




M». 


MO. 


100. 










•M. 




UM I 


^ré# 




«m!» 








"••IX 


«»r*X 


»taX 


WœlX 


"six 




nbum- 


lisinlb 




«FA 


••UT 


«»SOL 


••RÉ 


»U 




«SI 




«ut» 












4rSH> 




•mibb 






•ntb 


«solb 




«'lab 



Voilà |K»urquoi le ctevier du pteno ne présente que douse toudies par 
octave. 



80. Néanmoins on n'est pas libre d'appeler m^ffénmmoA un son des 
noms divers réunis sur lui par l'enhannonie, mais il iiiut lui donner le nom 
que lui assigne le rang qu'il occupe dans te gamme à tequelle il appartienL 
Par esemple, lesî ééno/, A* degré de te gamme de fa^ ne saurait être confondu 



(1) L'oStaramio mI «m dos H» vomvvnMh pioprilUs do notes sftttns modsm, ptr tas 
fSfforU qa'elle établit entre des tons fort étrangers, en apparonco. Or, le femp^ament, bvoriaant 
ces (rantib'onsenAarrnon t<7«e5 qui, sans lui, seraient dures et somsnl mémo impratkables, doit être 
considéré comme un avanl.ige bien pluldl que cooune un déamt. 
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«Tfle 80D synonyme ta éiètêf car la note ht ne peat être quatrième degré 
â*ane gamme qui commenoe par/ii; ce h* degré ne pent élre que n : 

1 a a 4 

fa, soif h, M, etc. 

Réciproquement, la dièse, /• degré de la gamme de s/, no pourra êlrc nommé 
si hrttiol, car la noie si ne peut remplir la fonction de ?• degré dans une 
gamme dont le premier est un si. Ces noms divers pour ua mémo son qui 
remplit plusieurs rôles, ne sont donc pas une supernuité, 

81 . D'après ce qui précède, on reconnaîtra qu'il y a, pour les sons^ trois Ceures. 
manières de succ^dor : 

1° Par tons et demi-tons diatoniques; 

2' Par demi-tons chromatiques ; 

3 ' Par transition eoliarmonique, c'est-à-dire en passant d'une note à sa 

synonyme. 

Ces trois modes de succession constituent les trois genre$ : le diatonique, 
le chromatique et Yenharmmique* 

On comprend que le genre enharmonique est le moins usité. 

Ajoutons que les genres sont presque toujours mixtes, c'cst-ù-dire que le 
diatonique entre pour beaucoup dans le chromatique, et que l'un et Fantre 
sont aécessaireroent mêlés à l'enharmonique. 



RÉSUMÉ. 



A. Au moyen des altérntioiis, on peut partager en deux 
demi-tous chacun des espaces de toa contenus dans la gamme 
diatonique. 

B. Une semblable saoeession de demi-toDs se nomme gamm 
ou éekêih ehromaUque, 

C. Lu f^Miiime chromatique présente douze sons différents 
dans l éteiidue d'une octave. 

D. Elle peut être formée, soit au moyen des altérations supé- 
riemesy soit à l'aide des altérations inférieures. 

Ë. On emploie de préférence les altérations supérieures dans 
la gamme ascendante; et les ahénftions inférieures dans la 
gamme descendante. 

F. Tout iiiterv;dle de ton se partage eu deux demi-tous 
à'cspèces différentes. 
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76 IMUNC1P£S DE LA MUSIQUE. 

G. L'un de ces demi-tons est appelé demi-ton diaUmiquef parce 
«pie c'est celui qui entre dans les gammes diatoniques. 

L'autre se nonmie demi4on ekrcmaiique, parce, qu'il est spécial 
à la gamme chromatique. 

H. Lo <ierai-ton diatonique est toujours lormé par deux 
ûotes de noms difYc reuts : si ut, fa U sol, ré mi b. 

Dans le demi-ton chromatique, les deux notes sont de mémo 
nom, mais dans un état différent : tfl til ftf b i|. 

I. La gamme chromatique contient, dans l'étendue d*ttnc 
octaye, sept defmi-tons diatoniques et cinq demi-tons chroma- 
tiques; eu tout, douze demi-tons. 

J. Les notes qui forment une gamme diatonique sont, à 
l'égard de cette gamme, des noies diaUmigues, 

Les notes étrangères à une gamme sont, par rapport à elle, 
des Mofef ekromaiiques. 

K. Il y a deux sortes de notes chromatiques : les chroma- 
tiques ascendantes, produites par les altérations supérieures; et 
les chromatiques descendantes, pi'oduites par les altérations 
inférieures. 

L. C'est parce que les altérations supérieures tendent à 
monter et les inférieures à descendre, qu'on emploie de préfé* 
rence'les premières dans la gamme chromatique ascendante, et 

les secondes dans la gamme chroiiiiitique descendante. 

M. On appelle synonymes ou enharmoniques, les notes qui, 
.sous des noms différents, ont une intonation à peu près iden- 
tique, telles qu'ifl # et rtf b. 

N. L'enAormome consiste dans le passage d'une note à sa 
synonyme. 

0. Ou appelle tempérament, un système dans lecjuel chaque 
ton est divisé en deux demi-tons parlaitement égaux. Alors les 
notes synonymes sont rendues par un son unique; et ainsi dis- 
parait la légère différence qui, en principe, existerait entre 
elles. 

P. Le tempérament réduit à douze le nombre des sons con- 
tenus dans une octave. 

Q. Ces douze sons pourraient exprimer trente-cinq notes. 



. .d by Google 



I 



CONSTITUTION DE L'EGHRLLK MLSICALK. 77 

U. l^ir l'enharmoiiiey lia son reçoit plusieurs noms, mais ou 
n est pas libre de les apptiquer indifféremment. Un son doit 
toujours prendre le nom que lui assigne la fonction qa*il remplit 
dans la gamme. 

S. On appelle genres, les différentes manières dout les sons 
peuveot se succéder. 

T. Il y a trois genres : le diafoniqm, le chromatique et 
ïenharmomqw, puisque les sons peuvent se succéder de trois 
mamères, par tons et demi^tons diatoniques, par demi -tons 
cbromatiqnes et par transition enharmonique. 

U. Dans la pratique, les genres sont presque toujours associés. 
L'enharmonique est peu fréquent. 



EXERCICES. 
RiMWDaB Atrz mmm suivaitibs. 

Ckaqvue irUervaile de ion peut-il être partagé en deux demi-tons? — A. 
Coimnent wmme-t^n une sMe de sans procédant constamment par 
daaù4onsl — B. 

Cmbkn k gamme chîmatigue prêsente-i-eUe de sons diffireniSf dans 

télenekie tttme œiemeî — C. 
Peut-on former la gamme ehromatigue aussi bien avec ks aUiraiions 

inférietfrpft fp('avec les affératmns sttpérieures? — D. 

Écrit-iiii hiihiri/rllr/nent de la rnvnie ma}ùèrc la gamme chromatique 
ascendante et lu ifaimne chromatique (it sîendanli'f — E. 

Un ton partagé en deiu- fournit-// deux demi-tons de mèuœ esj)èce? — F. 

Par quel nom désigne-t-on les deux espèces de demi- fans ? — (î . 

Comment ttistingue-^^ le demi-ton diatonique du demi-ton chroma- 
tique?— E. 

Combien k gamme chromatique, dans i étendue dune octane^ renferme- 
t-eik de demi4ons de chaque espèce? I. 
Qu'appeUe4-m notes dàmmques et noies chromaiiquês? *— J . 
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Ae dktinffue-t-on pas deiix sortes de tiotes chromaliqmt? Qttelies êont^ 
elles? -^K. 

Ejcpliqucz pourquoi la gamim chromatique .s'écrit hnbituelleimnt avec 
les altérations supérieures pour monter^ et avec les altérations in/ériew es 
pour descendre. — L. 

Qu'est-ce que les notes synonymes m bhhabhokiques? — M. 

En quoi contûte /'httitÂRiiOMB? — N. 

Qm^t^'Ce que k TsapAuMBir dbnr iacc&rd des sons de téMIe musi- 

Dans le eyslhne du tempérament, combien y aA^l de som réellement 
digérentsf^V. 

Combien de notes pmtt-on exprimer au moyen des douze sons fournis 

par le système (l« tcmpéi-ditimt ? — 0- 

Puisque le tempfi (iinvut réduit le aouilD e drs srnis^ jinuiujufti n'a-i-on 
pas réduit également le nombre des mtcs^ et a-t-on conservé plusieurs noms 
pour un même son ? — R. 

Qu'appelle-t-^n genre» en musique? — S. 

Combien y 0*441 de yenresT Quels sonUisf — ï. 



Quels seraient le demi-ton diatonique et le demi-itm chrornulK/ue résul- 
tant de la division par le dièse de l'intervalle de ton formé par les deux 
notes FA, SOL (ou toutes autres notes à dislance de ton) ? 

Quels seraient le demi-ton diatonique et h demi-ton c/tronuUique résul- 
tant de la division par le bémol de tintermUe de ton foirmé par les deux 
notes FA, 80L (oii toutes autres notes à disianoe de ion)? 
. Forme» m éemhtim i^Oonique sur telle noie naiurelkf^iw 
diésée, — swr telle note bénu^isée. 

Formex un demi^on t^romatique sur telle note naturelle, — sur telle 
note bémofisée^ — sur telle mite diéf<ée. 

Qi/ri/r\ srrinrnt A'.r note.'i (liaUunifaen et les notes chromatiques à l'éyard 
du ton (/ lt, où toutes lr.\ notes sont uuttiu lk-s? 

Même question par rapport à un ton où toutes les notes seraient diésé^ ? 
— Par rapport à un ton où toutes les notes seraient bémùHeées? 

Quelles sont les enkammigueê de telle note? 
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EXERCICES PRATIQUES. 

Dictées sam modulation ^ mais avec Remploi de quelques notes du'o- 
maUques, 

Nous voici en possession de fous les sons dont se compose Dofre système 
moderne» C'est l'ensemble de tous ces sons, rangés dans on ordre pro- 
gressif, qui conslitae VécheUe musicale dont, au début, nous avons donné 
la définition, et que nous pouvons maintenant comprendre. 

Nous en apprécions les éléments, nous en connaissons la notation; dans 
Tétttde qui ya suivre, nous nous occuperons des rapports de distance exis- 
tant entre tons ces sons* c'est-i-dire, des intervaUes qui les séparent dans 
leurs diverses combinaisons. 
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m. 

ÉTUDE DES INTERVALLES. 

Celle élude a pour objet les rapports qu'ont entre eux les ditlérenlà sods, 
quant à l'intonation. 

82. Un appelle intervalle^ la dislance qui existe d'un son à un autre. 

83. Il semblerait, au premier abord, i|u'en raison du grand nombre de 
sons dont se compose l'éclielle muiicalu, la (juantité des intervalles dùl être 
considéraltle. Cependant, si l'on observe la manière dont sont accordés les 
sons de cette éclicUe (^^ hb et 67), on reconnaîtra que tous les' intervalles 
peuvent élre ramenés à ceux luurnis par la combinaison des sons contenus 
dans un espace de huit degrés (une octave). 

ComBMBt m Sh. Ainsi que nous l'avons dit (§ 0), on duiine ii chaque intervalle un 
nom exprimant le nombre de degrés diaioniques que l'intervalle contient. 

85. En lête des intervalles on place ['unisson, c'esl-à-dire Tintervalle nul 
servant de point de départ. 

EXEMPLE : 

^ vKisso^. 0 -- - ~n 

ialervalle nul.— ftB ' H 

IliiiCBltimtBM degré, j -g»^ 

SECOnOE. 

laleffalle de deux degrés 




. 1 » - - Il 

InlMrvaUe de quatre degrés. ^ ^'^^ j ^ ^ 8 ^ ' 7"*"*'^ 
ImcrfillcdeciiHidegiés. -y—' ^ g ■ ' ^ ^ # " Il 



SIXTE. 

lalcrviUe de tix d^rés, 

SEPTlfeaS. 

intcmlle de erpt degrés 

•CTATE. 

Itttandte de huit degrés. 
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En poursuivant nu dcUx de l'octave, on aLuràiiia neuvième, la dixième, là 
onzième^ la dmtzif-nic, etc. 
86'. Les intervalles qui ne dépassent pas l'octave sont des intervalles iQtcrvaUes 

* * ■ simples 

simples. etiotamlles 

87. Les intervalles qui excèdent l'octave sont considérés comme la répé- 
tition, à une ou plusieurs octaves de distance, des intervalles simples, et, 
pour celte raison, on les nomme intervalles composés. 

Ainsi la neuvième est la répétition de la seconde ; la dixième^ de la tierce ; 
la mmème, de la quarte, etc. 



EXEMPLE : 




^1 



88. Les intervalles composés se divisent en redoublés, triplés, quadru- 
plés, etc., suivant que la note extrême s'y trouve contenue deux, trois, 
quatre fols, etc, 

Ainsi la treizième est une sixte redoublée. 



CXEHPLe : 




La dix-septième est une tierce triplée. 



EXEMPf.K : 




60. Pour ramener au simple un intervalle composé, il faut soustraire du 
nombre de ses degrés 7 autant de fois qu*n s'y trouve contenu ; ce qui reste *1]£nÛ8 ° 
est rintervalle simple. Par exemple, pour la treizième, 7 étant retranché de 
IS, il reste 6; la sixte est donc l'intervalle simple. Pour la dix-septième, 
17 contient 7 deux fois, et il reste 3 ; la tierce est donc rintervalle simple. 

Ajoutons que s'il n'y a pas de reliquat, l'intervalle simple est une septième; 
que si ce reliquat est 1, l'intervalle simple est l'unisson ou, pour mieux dire, 
l'octave, puisque l'unisson n'csl pas un intervalle. 

e 
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Tous les intervalles, quels qu'ils soient, pouvant être réduits ù ceux qui 
sont contenus dans une octave, l'étude que nous en devons faire n'aura pas 
à franchir ces limites. 
«IpSricîwci '^^cmarquons qu*un intervalle peut être compté de deux manières, 
lofi&rieun. qqIi ^ partant du son grave pour monter au son aigu, soit en descendant 
du son aigu au son grave. 

Dans le premier cas» rintervalle est appelé supérieur : ainsi la tierce supé' 
rieure (Tut est mî. 

. Dans le second cas, l'intervalle est dit infériew : la tiene mfémure à'ut 
est la, 

91. Les sons se comptant ordinairement de bas en haut, si l'on ne spécifie 
rien dans l'énoncé de Tintervalle, c'est Tintervalle supérieur qu'on a en vue. 
Donc, lorsque Ton dit simplement : la seconde de ré^ la tierce de /a, on 
désigne la note t»i, la note la, 

KoTi. Lei eiarckes plseés ft Ut la du cba^iirc ^jcuveni Mre fractioimés el ré|nrfii 
daot le counnt de cette étude' de la oMnière ci-apri8. 

KXEBGICES : 

Sur lis principes^ \t 4, page 94. 
Siti* i'appikatmi, n* 1, page 95. 

Modm««Uoiis 92. Tous les intervalles formés d'un même nombre de degrés diatoniques 
iDtorvBJiw. et porinnt en conséquence le même nom, ne sont pas égaux cnlrr cuï. 

On sait déjà qu'il y a des secondes d'un ton : itt «f, ré mi; ol des secondes 
d'un demi -tan : mi fa, si ut, U y a aussi plusieurs sortes de tierces, de 
quartes, de quintes, etc. 

Chaque intervalle a donc plusieurs manières d'être, ou nmîificatimis (i). 

OS. Les intervalles, selon la modification, sont qualifiés de Justes, majeurs, 
mineurs, auffmeniés, dimimtés, 

9A. La guarte, la quinte el Yoctaoe prennent la qualification de juste. 

95. Plus grand que juste, d'un demi-Ion chromatique, l'intervaUc est 
aMpnenté; plus petit de la même quantité, il est dimtmté, 

90. La seconde, la tierce, la sixte et la septième regoivent diacune les 
qualifications de majeure el de mineure, marquant une difiérence d'un 
demi-ton, entre ces deux manières d'être de l'intervalle. 

97. Plus grand que majeur, d'un demi-ton chromatique, rintervalle est 
augmenté; plus petit que mineur, de la même quantité, l'intervalle est 
diminué. 

(1> Faule d'une exprettioii phu exaclc, uout a(lot»loii» ce inul do modifications pour désigner les 
nriélés d'iin mime tetamlle. 
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98. Les intervalles; dans leurs diverses modifications, se mesurent parcommem on 
ions, demi-ions diatoniques et chromatiques (l). 'Svaulï 

99. Celte manière de mesurer les inlervalles indique avec précision leur ^"Jg^jy 
nature. En effet, de même que le nom de chaque inlervaUe se rapporte au 
nombre de degrés diatoniques qu'il renferme, de môme le nombre des Ions 
el demi-tons à accuser, sera celui des espaces cjui séparcûl ces degrés, dans 
leur succession conjointe. 

^ D'où il suit que le nombre de ces espaces (tons ou demi-lons diatoniques; 
égalera, moins un, celui des degrés. 

lAiOwii (imervaUenu)}, l mtm degré, 0 espace. 



degrés , 2 espaces 



(hortê 4 . , degrés, 3 espaces 

Sic 

• » ■ IMI— 

100. LesintervaUesdemémenom^queUes que soient leurs modifications, 
compteront le même nombre d'espaces diatoniques. 

Ils varieront par la nature de ces espaces, mais nonpar leur nom! n plus 
rinlervalle sera grand, plus il contiendra de tons ; plus il sera peut, plus il 
renfermera de demi*tons; mais la somme des espaces sera toujours la 
mdme< 

Par oiemple : 
Une tierce miyeure contiendra 2 tons (2 esp.} ; 
Une tierce mineure contiendra 1 Ion et 1 demi-ton diat. ^2 csp.), 
Une tierce diminuée contiendra 2 demi-tons diat. (2 e.sp.). 
.101. Quant au demi*ton chromatjque, il n'apparait que dans les inler- 
valles augmentés. Ils*jyoule aux espaces diatoniques, sans rien changei à la 
règlequenous venons d'établir, puisque ralléralionquil.' produil ne cliango 
pas le rang du degré. Vtrên forment une seconde tout comme ut ré q ; et 

(1) Noui ne prenons pas cxcluMvmeni le dcmi-loii, coaum lu ftiiiu^f^fM mtwtrt, pnur mfwwif 

!• De eoflflwdfe les denl-tont. et «n conséquence de ne pas dooQer k mesure cudo d« 

rinlLrvulIe; 

T De faire per.lrc de vue la n.turc de l'inlervaile. «n ne W rtUachaot pM M IHM)lir» «ta deflr£l 
qui coiif«itu«nt rtnl«ivalle, el d m il lire son nom ; 

3» D» Aire Dillre la coofimon, en alUibuant à des inlcrvaltes lrè»-diffcrt-nt. u,.c romp,Hiiiori 
id..li4«e.lMreiM|d. : UtOs d^ni-CeM i»livNn»t hNit tiHi U«. «ne «tconde a«g„.aUce ,u uno 
lieree nineur»; iieitfAmii-topt«r«iltaiDe«iredeh7«dî«fa«éa, cemme de le sÎKte in;yeure ele. 
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èU PRINCIPES DE LA MUSIQUE. 

Fana 6t Ymite seconde ne devront compter qu'un espace diatonique^ le demi- 
Ion chromatique nf>^# ne pouvant pas être pris pour espace diatonique. 

102. Le tableau suivant donnera le nom et I9 mesure des intervalles dans 
leurs diverses modifications. 

TABLBAU SYNOPTIQUE DES INTERVALLES. 



I PREMIÈRE 

[Déuomiiu- 



Diminuit. 

(Impraticable *.) 



n : 



Inlcrvalle nul. 



Un demi-ton cbromaUque. 



ex: 



IHminuie. 
Intervalle 



SECOiXM. 




I ton. 



ex: 



AUÇjr- ■'■;!•'€. 
1 km et 1 drmi-UM) 



i : 



^ ^ Wr 



TIERCE. 



Diminuit. 
tdenl-tOM 



ou 



Jftneure. 

l|QDCtldcmi-tM 



ex 



Augmentée- 
2 Um» et t dcml-tVB 



rx: 



SMW'<il1llî$lll^. 



3 

ex: 



Ml 



lt.cltdnni-1. 
(Maloniqiin. 



ex: 




JMtU, 

2L«tf 
loa dfatonlii. 



ex 



8 tOM. 



3 IMW cl 1 deml-lon 

lue. 



ex: 



on 



QUINTE. 



Sout-diminuée. 

t ton et 3 (Irmi-lou!. 
di.iUiiii'iiicN. 



ex: 




on 



Diminuée, 

2 tons et 3 demi-toiu 
(llalontqurs. 



€x: 



ou 



Diminuée. 

'2 I. cl '1 ilnni- 
iiiiiil 



l(insili.iti 



I ^1 U ^ Tl 



/«fie. 

31. et t demi- 
ton (lintoniij. 



Augmentée. 

31,1 .l..t. .liai. 
t-( I ilriiii l. clir. 



Sur-augmentie. 

3 tons, 1 drnii-t. «liai, 
el 2 (Ifiiii-toni clirom 



ex: 




ex 



ou 



Mineun. 

3 tons rl 2 deniMuiis 
diatoniqurs. 



ex: 



i 



4 Ions el 1 demi -Ion 



CI 



diatonique. 



~J21 



Augmentée. 
A Ions, 1 dftni-lnri dlat. 
rt 1 ilinti-too diroout 



ex: 



aPTlfeHE. 



t toiM et 3 dcni-toni 

diatoniques. 



Mineun. 

4 tons et 1 déminons 
diatoniques. 



5 tom et 1 émMan 
dlalMi^M. 



ex: 



ex 



S ions, 1 demMon diat 
el 1 demi-ton cliroroat 



OCTAVB. 



Diminuit. 
4 tons et 3 (letni-lons diat. 



JutU. 

5 tons et 2 drnii ton-; 



ex 



1^ 



Augmentée 

5 ton% 2 den>i-tui)» <liatoii. 
el 1 di inl-lon diromatiqur. 




(*) Cet intervalle est iuipraiical>le, eu lu cunsHéranl comme into valie supérieur^ car il y aurait 
craiwinent des deux «om ; la 11OI0 n^Mtwê Mnit pliti grmm que la mie bférieoN, m qoi «M 
eontndiotmiv* 
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ÉTITOE DES INTERVALLES. 85 

On remarquera, dans le tableau précédent, qu'à l'excepliou de la quarte, 
tous les intervalles augmentés contiennent un demi-ton chromatique (1). 



OBSERVATIONS SUR LA iNOMEiNCLATURK DKS INTERVALLES. 



Ce qui frappe d'abord dans ce tableau des intervalles, c'est l'absence d'uni- 
formité dans la oomenclatare de leurs modifications. 

Cette irrégularité provient de la manière différente dont sont envisagés cer- 
tainsinlervalles. 

Les uns (la teecndet la titrée, la tixie et la t«/>ri«iR«) reçoivent les qualifications 
de nutjeitr et de mineur, se rapportant aux deux formes sous lesquelles ils 
s'oiTrent dans Tétai diatonique. 

Les autres (la gmrte, la quinte et Vœtave) sont considérés comme ayant une 
manière d'être particulière, dont ils ne peuvent sortir sans être, en quelque 
forto, dénaturés. Ces intervalles ne sont donc ni majeur$ ni mineurs, ils sont 

i'ûur l'octave cela se comprend facilcnieni, puisque^ dans cet intervalle, Ic 
son aigu n'est que la reproduction du son grave. 

Venons à la quinte. La quinte dite jtuie, produit de la rhomemee det corps 
sonores (§120), est le principe générateur du système musical. Ainsi que nous le 
verrons, c'est d'elle que découle la totxalité (§ 120), et elle forme dans les élé- 
ments du mode la partie fixe et immuable (§ lAS), tandis que la titrée, autre 
produit de la r^mmance, est susceptible do mndilic ation, et que c'est précisé- 
ment de sa manière d'ôlre que résulte le niadc (§ H6). 

La quinte ne peut donc subir de modification sans perdre toutes ses pro~ 
priél(^s. De là la qualification Juste ou dU naltéréej qui lui est communément 
ailiibuée. 

(Voilà pourquoi la quinte et l'octave, prises Aamom^«iii€n< » sont appelées 
consonnanees parfaites. Voyez notre Cours d' harmonie.) ' 

Quant à la quarte, elle n'est appelée^utle que parce qu'elle procède de la 
quinte dont elle est le renversement (§11A). 

(I) 11 n'y a pti é'tmgmmtsMo» un a/l/raMon, et, |i«r conséqiMnl, mm llnlradaelkin d*iiiM 

liole et J'iin demi-ton chromatiques. A l.i vérité, la qiinrtc augmentée f;>it exception à cette règle, 
et, connue elle existe âiatoniquement., »a composition s^troi» tons) ne révèle pa» de demi-ton ehro- 
malique. Cette observation bien simple prouve que cet Intervalle devrait Être appelé majeur et non 
«igfMDU. (Vfljti mêiiM pif* «l mlv., OtoanwMiMfiiir la wmiuMmreéis MemXks^ et la note 
i la rage 117.) Kéaomoiiis nous devons fiiire reflMVquer^e la^uar/e auj^NMlA dent laquelle in- 
tervitiiiirait la note senùhle du mode mineur (voyer pajre 133) pourrait, dans ce ca», Hre considérée 
comme coulenant 2 tous, 1/2 ton diatonique et 1/2 Ion chromatique, la note sensible dans le mode 
nineur réiultent tovjepn iTnne allénlion. • 
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86 PRINCIPES DK LA MUSIQUE. 

A cela tgootons que la quarte dite augmentée et la quinte dite dimmiiêf selon 
celte classification, ont un caractère, une tendance rieotutwe conformée à 
la nature des interTalles augmentés et diminués. (Voyez notre Cotim d'kar- 

Voilà ce qu'on peut dire à l'appui de la distinction vulgairemeal établie à 
l'égard de ces intervalles. 

Mais si, dans notre nomenclature des intervalles, nous avons cru dCToir nous 

conformer à l'usage le plus généralement adopté, nous pensons qu'il est utile 
d'indiquer les solides raiscuis qui ont décidé plusieurs auteurs et théoriciens 

éminents (1) à s'en écarter, et à classer la quinte que nous mmmom jtfsfe parmi 
1^? intervalles maj>f>r^, appelant conséquemmcol mineut-e la quarte qui en est le 
renversement (notre quarte juste}. 

En effet, st parmi tous les intervalles formés par les degrés de la gamme dia> 
tonique, combiné l'un avec l'autre, on compare entre eux les intervalles de 
même nom, on les trouvera de deux sortes. C'est-à-dire qu'il y aura deux sortes 
deseeoiufM, deux sortes de (iereet, deux sortes de quarte», de gumtes^ de iixtee 
et de eeptièmee, 

La dilléreuce qui existe entre ces deux sortes d'intervalles de môme nom est 
d'un demi-ton, pour tous les intervalles diatoniques (§ 111). 11 n'y a d exception 
qu'à l'égard de Vœtave, dont la composition est toujours la môme. 

Des deux intervalles de môme nom, mais inégaux, le plus grand doit natU' 
rdlement être qualifié de imyeur, et le plus petit de mineur. 

L'octave, qui, dialoniqucment, n'a qu'une manière d'ûtre, sera le seul inter- 
valle auquel conviennent les qualifications dej^e ou d*intdférée. 

Du la sorte nous aurons : 

Seconde majeure, 1 ton Seconde mineure, 1 demi-ton. 

Tierce majeure, 2 tons Tierce mineure, 1 ton cl 1 dcmi-lon. 

Quarte majeure , 3 Ions. ....... (Jnin te mineure, 2 tons et 1 dcmi-lon. 

Quinte majeure, 3 tons et 1 <lcmi-ton. Quinle mineure, 2 tons et 2 dcmi-lou». 
Sixte majetire, U tons el 1 demi-ton. . Si.\te mineure, 3 tons et 2 demi-tous. 
Septième majeure, 5 tons et 1 demi-ton. Septième mineure, h tons et 2 demi-tons. 

Quant aux intervalles augmentés ou diminués, ils résulteront nécessairement 
d'Une altération chromatique. 

(1) ««tanuBMi H. r«tis, et HaMv|, du» Mt Uffuu 4t helun mutoah. fiUmi «mon I. BodiR. 
dam r«mrag» intitulé ; 7V«itf evMplét «f rartswiit âuprhdfm éU mmUOrn dt la «n»<0w. 
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Notre lableau des intemlles se trouverait donc modifié de la manière 
suivante : 



N'oTA. — Tous les exemple? rlct inlcrvalles niaji^uris cl mineurs sont, Jans ce tableau, formés 
avec des oo(e« da l« gamme d'u^ les alléraliont n'interviennent que pour le* intervalle» (iw|imei«(^< 



PREMIÈRE 



ex: 




Jwle. 
UNISSON, 
intcralle nul. 



Intervnno rlirr>m.iliqHe. 
Un drini-ton cbromatlque. 



Intervalle 

rnliamionlqiie. 



Mineure. 
1 demi-ton diatonique. 



Majeure, 
i ton. 



Augmentée. 

I (on et ldfml>(on 

clironiatiqui'. 



ex 



T1IRCB. 



Viminuie. 

2 dmi-tons 
dialenifiiei. 




Mineure 
1 ton et i demi-lon 



ex 



Mojfurf. 
2 toaa. 



Augmf titre. 

2 tons cl t dcmi-lon 
eliromatlqiie. 



ex: 



ex 



QUARTE. 



1 ton < l 2diniii-lnns 
4haloniqiie». 



Mineure. 
2 tons et 1 demi-Ion 
diatonique. 



et 



ex: 



8 tom. 



ex 



3 ions et 1 dcml-toa 

fliromi 



ex: 



Diminuée. 

1 ton et 3 demi-tons 
diatoniques. 



ex: 




Mineure. 

2 lonset2denii-tonf 
diatoniques. 



ex: 




Majeure. 

Sloosetidcait'toii 
(Hataokpie. 



Augmentée 

StoiUildcni-loadlat, 
«tt 



ex 



ex 



SIXTE. 



SEPTlftME. 



OCtATI. 



3 (OM et 3 deini-ton> 
diatoniques. 



ex 



m 



JTt'iieiif». 

:^ tonaetSikfliMona 
dlalonh|Hcs. 



3 tons ft 3 drmi-tons 
diatoniques. 



ex 



JKnewrt. 

4 tons tl 2 iJcmi-tons 
diatoniques. 



ex: 



TT 



JCajeitre. 

4 IM» «t 1 iconl'IiNi 
dlatonlqne. 



et1dcnil*tondîri 



ex: 



m. 



ex 



5 tons et 1 demi-ton 

rfi;ttin!qvtp. 



Augnmté». 

5 tons 1 demMondlal 
«t 1 demi-ton rliromat 



ex 



ex 



4 '1 « 



Diminuie. 
4 tom et 8 dcBl-loni dfat 



ex: 



Juste. 

5 Ions et S dcnl-lom dial. 



ex: 



1^1 



5 toas 2 demi-tons diatmi. 
et 1 lit-mi-ton diromaliqur. 



ex 
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PRINCIPES DE LA MDSIOUE. 



La démonstmiflii aoBunair» que nous vcttom de donner «u t i^et de celte dasiificttion 
des mterrella sera fortifiée par certaines observtUoni qu'on tfouven «Il chapitre de 
la iranspoeitien. (Voyei b note k la page 4 47.) 

Ia tableau des intervalles serait difïïcilo à apprendre et à retenir; les 
remarques qui vont suivre fourniront le moyen de s'en dispenser. 

MOYEN DE CONNAÎTRE LA COMPOSITION D*UN INTERVALLE DOKNÉ, 
ou m IMTERVALLE PAR SA COMPOSITION. 

lOS. On connaît par le nom de l'intervalle le nombre de degrés diatoniques 

qu'il renferme (§ 84). 

(Ex. : Une tixte renrerme 6 degrés.) 

On connaît par le nombre des degrés la somme de tons et demi-tons dia- 
toniques qu'il conlienl (un e>i)ace de moins que de degrés) (§ 99). 

(Fx. : Vno gixle ayant 6 degn's conlienl B esiiaces dialoniqui-s, tons on demi-tons.) 

lUA. Il n'y a plus qu'à savoir pour combien les demi-Ions entreront dans 
celte somme totale, et Ton aura la composition exacte de l'intervalle (| 100). 

(Kx. • Si nous savons qu'il n'entre qu'un demi-ton dans la sixte majeure, nous conclu- 
ron:^ qu elle est composée de 4 toos et un demi-ton diatonique, puisque le tolal des cspacirs 
est de 6.) 

105. Commençons parles intervalles majeurs et justes. La composition 
de ceux-ci nous fera connaître celle des autres moditications. 



Nombre des demi-tons qui entrent dans la compositim des intervalles 

mineurs et justes (1)» 



(1) D'après la dassiflcatioa de« intervalles indiiiuée aux pages B6 et 87, le* iotervatles majeurs r 




et ) 1 j • . 

> pas de demi -ton. 

^ * I 1 demi -ton. 
ne. ) 



L'octave. ... 2 deraî-toDs. 

106. Les intervalles majeurs et justes étant connus, servent de point de 
départ pour mesurer les autres modifications. En eilei, il suffit d ajouter un 



Hé ta Nconte 
Alt quarte. . 



ne coBliMuent paa de deni'lon. 




l'octave juite contient 2 demi-tons. 
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ÉTUDE DES INTERVALLES. 89 

demi-ton chromatique pour chaque agrandissemeat de rintervalle ou de 
retrancher la même quantité pour chaque diminution (*). 

107. On remarquera qu'un ton se partageant en deux demi -tons» dont 
run est diatonique et l'autre chromatique, si Ton retranche un demi -ton 
chromatique, il reste an demi-ton diatonique, et qu'en conséquence tout 
intervalle, à chaque diminution qu'il suhit, perd un ton et gagne un demi-ton 
diatonique. 

108. Faisons l'application de ces remarques. 

On demande, par exemple, quelle est k composition de la 7' diminuée? 
Nous dirons : 

Septième majeure, 6 espaces diatoniques dont 1/2 ton ; 

soit : 5 Ions et 1 demi-ton diat. ((> esp. dial.) ; 

Septième mineure à tons cl 2 demi-tous diat. (**)(() esp. diat.); 

Sepliéme diminuée. ... 3 tons et 3 demi-ions diat. (6 esp. diat.). 

On demande de quoi se co^ipu^c la sinte augmentée? 
Sixte majeure 5 espaces diatoniques dont 1 demi-ton ; 

soit. . A tons et 1 demi-ton diat. (5 esp. diat.); 
Sixte augmentée. ... A tons et 1 demi-ton diat. ) . ^.^^ 

plus 1 demi-ton cbioro. j '* 



EXsacicBS : 

Sur lea principes, w" -i, juige 9ii. 
Sur l'applicattoa^ n° 2, pages 95 et 90. 

(*) On a^andit un intervalle, soit en élevant la note aigus, aoil en abaiMMit 11 note frtve. On le 
dimioue au moyen de l'opération inveric. 

EXEMPLES : 

SulM mincw». SUte «limiiiUfc. Sixtes aiiçineiitfM. 

la f? ) / la ;;. 

[ 1/2 ton ebron. 

MJk { /la 

) 1/2 (on clireoi. l 

lab J / labl /lab. 

. .( u4#. . . I nt#. 



Sixte hmevib. 



I 1 /2 ton ehrom. 
Vw \ ni V «I. 



n(b I 



1/2 Ion cbrom. 



u( I». 



(*•; D'après ce qui a ctti dil, % 100, on comprend que deux detni-luns diatoniques ne peuvent 
Ra» être rfonb et cempléa pour un tan. On t ail bien, d'aitleura, «pi'en réalité deux demi-Ion» dialo* 
niquai ne Ibnnent paa un ton, $ 70. 
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MOYEN DB CONNAÎTRE QUELLE EST LA NATURE DE l'iXTERYALLE FORMÉ PAR 
DEUX NOTES QUELCONQUES ; OU DE SAVOIR QUELLE EST Là NOTS QUI, SDR 
miiE A.UTRE, PRODUIT TEL IMTERVALLE. 

109. Soit qne le cas proposé eiig« l'emploi d'altérations, soit qu'il n'en 
comporte pas, on commencera d'abord par se rendre compte derinlervaUe 
qui serait fourni par les notes non aUirées* 

Gela est facile. Les notes naturelles ne formant de demi-tons que demi à 
fa, etde«t ktti^ en remplissant l'intervalle parles degrés intermédiaires, 
on verra tout de suite s'il contient le demi-ton mi fa, ou le demi-ton <t «/, 
ou tous les deui, ou ni l'un ni l'autre. Or le nombre des demi-tons étant 
connu, la nature de l'intervalle l'est aussi % 105 et 106). 

Si le cas proposé exige remploi d'altérations, il n'y a plus qu'à les appli- 
quer, en en tenant compte, aux notes de l'intervalle naturel dont la qualité 
est connue, et qui sert de point de comparaison. 

110. Appliquons ces remarques. 

On demande quel est l'intervalle formé par les notes si^ sol? 

19 9 â 5 0 

Si, ut, ré, nu', fa, sol, six degrés, c'est donc une sixte; mineure, car 

elle renferme les deux demi-tons si ut et mi fa (la sixte majeure n'en prend 
qu'un). 

On demande quel est l'intervalle fourni pour les notes u/#, sib ? 

13 3 4 5 6 7 

Ut, ré, mi, fa, soi, la, si, septième ; 

Vt, si, T majeure (un seul demi-ton) ; 
Ut, sib; T mineure; 
Utu, si\ 7* diminuée. 
Vt #, si b, forment donc une septième diminuée. 

AUTRES EXEMPLES : 

Quelle note ferait sixte mineure swré? 

1 2 3 a s 0 

Ré, mi, fa, sol, la, si, sixte majeure (un seul demi-ton). 

Ré, sib, sixte mineure. 
C'est donc sib. 

Quelle est la s/rfe majeure de mi? 
Mi, ut, deux tlemi-lons; sixte aiiueure. 
Mi, ut tt, sixte majeure. 
Ainsi c'est ui #. - 

EXERCICES. 

l'application, 3, page 96. 
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ÉTUDE DES INTERVALLES, 
ill, Lm intarvaUes sont diatoniques ou chromatiques. 



9\ 



lotarrallM 

dllIOQlqiigp 

Un intemile esl diatonwtœ, quand les notes dont il est formé peuvent «t 
entrer dans une même gamme diatonique. cbromatiquc^. 

Un intervalle esl chromatique^ quand il ne peut être formé dans aacun 
ton, sans le secours de l'allération ; en d'autres termes, quand les deux notes 
qui le produisent ne pourraient pas appartenir ù une même gamme diato« 
nique. 

Nota. — Nous indiquerons ci- après, à la page 133, le nombre et la nature des inter- 
valles appartenant, suit à la gamm majeure^ soil à la gamm mhum^ aiastqw les degrés 
leiquela ils ae prodoiseiit. 



112. On renverse un intervalle en transportant le son grave de cet inter- flenvem-mcni 
valle au'dessus du son aigu ; uu le son aigu au-dessous du son grave. tourvaUef. 



EXEMPLS 



RenTerflemeoL 



IntervaUe I renvener 




113. L'octave juste étant la limite de cette opération, il n'y a que les 
wterrri//{'s simples qui soient susceptibles de renversement. 

ll/i. Par le renversement, l'unisson devient octave; la seconde, septième; 
la tierce, sixte; la quarte, quinte; la quinte, quarte; lu sixte, tierce; la 
septième, seconde ; et l'octave, unisson. 

EXEMPLE : 



Mconde 



(juintc 



Kptfèmr r.r la vr 




On remarquera, dans ce tableau, que tout intervalle additionné avec son 
renversement donne le nombre 9. C'est là un moyen ftdle de se rappeler le 
résultat du renversement des divers intervalles. 

116. On comprend que plus un intervalle est gi*and, plus sbn renver- 
sement est petit, et vice versd. En conséquence, par le renversement, les 
intervalles majeurs produisent des intervalles mineurs; les augmentés, des 
diminués; les intervalles justes donnent des intervalles justes. 
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PRINCIPES DE LA MUSIQUE. 



intorvriieB 116. Les intervalles sont mélodiques, quand les sons qui les forment se 

Tnt'lâiîiijues et , . , . . 

intervalles prouuiseni succcssiveiueul dans une même partie. 

JuiiDODiqiiw. 

fiXEHPKB : 



lotcrralles néMi^pea, 




elc. 



It7. Ils harmfmique$t quand les deux sons se font entendre simiil- 
tanément. 

EXEMPLE : 



IiHerfaltei hanwMtlqiiet. 

118. Les intervalles harmoniques sont divisés en intervalles consormants 
et en intervalles dissonants. 

Les intervalles consormants sont ceux dont les sons s'accordent d'une 
manière agréable; et les intervalles dismmntSj ceux dont l'ellet est moins 
satisfaisant (l). 

BXSBCIGKS : 

Sur les principes^ n" 3, pngc 95. 
Sur i'apiilkation^ n' ii, page 96, 



RÉSUMÉ. 

Â. La distance d'un son à un autre son se nomme èUervalh' 

B. Les. noms de secondCj itérée j quarte, quinte, etc., donnés 
aux intcï*^ ailes, marquent le nombre de degrés dialuuiques qu'ils 

.renfej'meut. 

C. Les intervalles se pnrtagentensm/>^et en composés. 

D. Les intervalles simples sont ceux qui ne dépassent pas 
l'octaye; les i»(ervaUes composés, ceux dont l'étendue excède cette 
limite. 

(t) Vojeti fwu les tntemallet Nrmomqiws, ooire tfatits«l d'Jwmmk ou notre Cmtrt (vnv^ 
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E. Les intervalles composés ne sont que la réplique des inter^ 

valles simples. 

F. Ou ramène au simple ua intervalle composé, en retran- 
chant de ce dernier le nombre 7 autant de l'ois qu'il s'y trouve 
contenu ; le reliquat est l'intervalle simple. 

G. Un interyalle est appelé supérieur ou inférieur, selon la 
manière dont on en compte les sons. 11 est supérieur, (juand 0 
est pris (lu j^rave à 1 aigu j il est inférieur, quand il est pris tle 
1 aigu au grave. 

H. Chaque intervalle a plusieurs manières d'être, ou moàifi' 

I. Ces modifications sont désignées par les qualifications de 
juste, majeure, mineure, augmentées diminuée, 

J. Juste exprime une manière d'être particulière de certains 
intervalles, lesquels ne sont appelés ni majeurs ni mineurs. 
Majeur veut dire plus grand d'un demi-ton que mineur. Aug- 
mentéy plus grand d'un demi-ton que majeur ou que/tule. Diminué, 
plus petit d'un demi-ton que minewr ou que juMU, 

K. La qualification de juste s'applique excluûvement à ToC' 
tavc, à la quinte et à la quarte (1). 

L. Les intervalles, dans leurs diverses modilicatiuns, se me- 
surent par tons, demi-tons diatoniques et demi-tons chroma- 
tiques. 

M. Le nombre des espaces diatoniques (tons et demi-tons 
diatoniques) qui forme la mesure d'un intervalle^ est inférieur 
de un au nombre de degi'és d'où il tire son nom. 

Le demi-ton chromatique n'apparoit que dans les inter- 
valles augmentés. 

0. Un intervalle est diatonique, quand ses deux notes peuvent 
appartenir à une même gamme diatonique. Il est chromatique 
quand il ne peut être formé, dans aucun tonj sans le secours de 

l altération. 

P. Ou renverse un intervalle en transportant le son grave 
au-dessus du son aigu, et vice versé, 

(1) Nout avons ftit nmarqucr, à la page 86, que cette qnaliAcatioa de juite, rigoureusement 
pvlaat, M dfvnit t'ippliqucr qu'i l'aelave. 
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Q. Les intervalles Miiiples sont les soûls qu'on renverse. 

H. Par le roiiverseincnt. la sevonde devient spptifhne; la tierce, 
sixte; la quarle^ quinte; la qtmie, quarte; la sixte, tierce; la 
septième, seconde, et Voetave, unisson. 

S. Les intervalles majeuis produisent des intenralles mineurs; 
les augmentés, des diminués; et réciproquement. Les intervalles 
justes tlounçnt des intervalles justes. 

EXERCICES. 

RÉPOHBBB AUX QUESTIONS 8UIVA1ITE8. 
(■» ta i ttortf O 

W 1. 

Qu'est-ce qu'un mmvALLBt ^ A. 

A quoi se rapportent les noms de bcooudb, tibscb, <|UAKTBy ttuurrij elc*t 
donnés aux intervalles f — B« 
Comment classe-t'On les intervalles ? — C. 
Quappelk'4-m mmvAu.B8 simples et iutbrvallbs composés? — 1>. 

Quels rapports y a-t4l entre les ùUereaUes composés et les iniertalks 

simples? E. 

Comment voit-nu ijiu l <:si h' MinpJe d'an intervalle composé ? — F. 
Qu'est-ce qu'un intervalle supérieir et un uUervulle inférieur 1 — t»- 

N* 2. . 

Tous les intervalles de même nom sont-ils étfttuj: entre eus f — H. 

Comment tpuiU/te-t-on les diverses MompiCATioMS des intervalle I* 

Que signifient les tjuali/îcattom de juste, ujijeur, mineur, auobbiité» 
DimuvÉ, données auj' infcrvai/es /' — J. 

A fpieh i/i/('rrt//lç.\ ^'tipp/itjue lu fpudifîcation dv juste ? — K. 

Comment mesure-t-un Us intervalles dam leurs diverses modfficatioiis ? 
— L. 

Quf'l rnppurt t/ a-f-H entre le nombre des tims et dnni-tom diatonupif» 
dont un intervalle est composé, et le nombre de degrés, tfoà il prend son 
nom f — M* 
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Qi/c/s sont les hilvrralles où apparait le deim-ton chrouuitiiptc ? — N. 
<Ja esHe (jaun intervalle diatonique, et un intebvalle cuROMATiauE ? 
— O, 

Cotniucnt miverse-t-on un mlervullc ? — P. 
lietiverse-t-on toits les intervalles ? — Q. 

Que deviennent ^ par k renvmemerU, la sugondu, la tibrcb, /s 

QUABTE, elC? R. 

Quei est le résuUat du retmrêemetU par rapport aux modifkalhm des 
huermlksf — S. 

Qitei mm donnerait-on à HintermUe existant entre les notes vt et m, 
par exemple ; ou Rft et sol, fa et ht, ete, ? 

QueUe note formerait çuarle, ou quinte (ou tout autre intervalle qu'on 
désignera} mr telle note? ou sur telle autre f 

Quel est rintertalle simple de tel intervalle composé f 
Quel serait l'intervalle redoublé (ou elc. j de tel intercalle .siufj/le ? 

Quelle est la <p(iiUc[o\\ loiil autre iulorvalle qu'on dési^iiuO supMeurede 
{elle twte. Quelle en est lu quinte (ou toul aulre iiUcrvalle) inférieure y 

M" 2. 

Comment rendrait-on miiieor finiervalk majeur jurniè par les mtes 
telle et fflh ? 

Couinieni remùait-on majeur iiiUervaUe mineur forme par les notes telle 
et telle ? 

Comment rendrait-on augmenté l'intervalle majeur formé pur les notes 
telle et telle ? 

Comment rendrait^n diiiinué t intervalle mineur formé par les notes 
telle et telle ? 

Combien faut-il eotnpter d'espaces diatoniques dans mie seconde ? dans 
une tierce f dam une quarte ? dam une quinte f ete, ' 

Combien faut-il mmi^er de denû^om dam le nombre d'espaces diato- 
nif/ues' formant : la seconde majeure f la tierce majeure^ la quarte juste f la 

'pdnte Juste? lu sidte majeure? la septième majeure? et t ovlave Juste f 
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Indiquez la compasiUon de tous les inienalles dans leurs diverses modi^ 



Quels soiii les iiUervallen compmés de telles manières ? 
Indiquez la nature ejcacle des intervalles suivants: 




Formez sur les notes suivantes ^intervalle dési^ttâ pottr chacune (telles: 



première 



•rroiidc 
Dujrure 
«iir 



Mconda 



tkroe ttert« 
diminuée mineure 
sur ftiir 



tierte tterce ipwrte (suarle quarte 

majritrc augmentée sous^lmtnnée diroiniice jusle 
«iir sar sur sur mr 



!ll ^ t-^ I I m I Il 



^uarle 



^(tarle 



quinte 



quinte 



fluutte ( 
jMle M| 



quinte quinte 




sitte 
•ur 



septlèoie 

augmenlé*" 
sur 



octave 

'limlnure 
sur 



octave 

juste 
sur 



UjTHMtte 



ma 



majeure 



1 



3S' à. 

(^rW fintermlle résultant du renversement de tel auttv? 

■ 

EXERCICES PRATIQUES. 

Dictées comme précédemment. 



IV. 

ÉTUDE DE LA TONALITÉ. 



FORMATION i>E U GAMME DIATONIQUE. — GÉiNÉKATlUN LT E.NC11AIMË11ËNT 
DES TOMS. — PROGRESSION DES ALTÉRATIONS CONSTITUTIVES. 



TOHAUTÉ. FOBMAnOA D£ LA GAMIU DIATONIQUE. 

I ti). iSûus avoiib lail iciuarquer de quelle manière les sons doivenl être 
espacés pour consliluer noire gamme ; nous alloua mamlenant étudier le 
principe en vertu duquel elle est formée. 

Ce principe constitutif se noiiiaic tonalité. ' u tonalité. 

II réside dans les aHluités qui résultent de la parenté des sons. 

120. Cette parenté des sons ressort de la nature même du son considéré 
dans le ph n iméne de sa production. 
Voict en quoi consiste ce phénomène (i). 

Le son est, comme nous le savons, le résultat des vibrations d'un corps PtiénomèDo 

. • de la 

sonore. réronnancts 

Or, tout corps sonore [mis en vibration produit, outre un son principal corp»«onorci. 
(le seul qui, en raison de sa prédominance, soit apprécié par une oreille peu 
exercée), d'autres sons beaucoup plus faibles. 

Ces sons, très-dclicals, qui prennent naissance avec le son principal qu'ils 
accompagnent et avec lequel ils viennent, pour ainsi dire, se confondre, se 

# 

nomment sons hannumqucs ou cuncomifaufs (accompagnants). 

Les sons harmoniques sont à la 12* juste et à la 17* majeure au-dessus du 
80D pnacîpal. 




(1) N»iw M rrtMrtmw ici «m Im iidiil* MiOuli d« phéoMnèM de la réiomMiie*. V»m»m 
ttt-a betoin d« Mm «tacrm qM mot ne prétendons pas voir dans le système de sons qui con- 
»lil«ent notre çrammc une conséquence forcée, inévitable du phénomène de la résonnauce. Kous 
avons voulu seulement, dans cette étude, rechercher U raison d'être de notre tonalité, meltr* m 
hnièrt les rappwto qu'ont eiiln «m h* aou dont «De wt formé*, Tw«rtè 4'«ù réaolte k magMam 
tê calla ItaniUa de een rar tmle aeire cendiin^aoïi qee Vimagination povmil créer, elqii met la 
bme néne de la noiiqae i rabri dea caprleaa jenroàlleca de la AtntaMe. 

7 
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Imervalles qui, par le rai^rochement des sons, deviendnient tierce 
m^eure cl quinic juste. 



Ikru' majeure ( 



Aeoord par- Quand, imîUuit la nature, l'art marie avec un son quelconque deux autres 
sons qui en répètent les harmoniques, il en résulte un ensemble qui fail sur 
noire oreille une impression complètement satisfaisante, et auquel ottdonae 
le nom à^aeeard iJUi /aiL 



' PoraikUoii Voici déji trois sons ayant entre eux les affinités les plus directes, les 
CdiitooToIlels rapports les plus parbits. Mais, si agréable que soit l'émissioii simultanée 
ou successive de ces trois sons, leur unique reproduction eût fait naître une 
réelle monotonie (1), et, à eux seuls, ils ne pouvaient constituer une échelle 
musicale. 11 fallut donc leur adjoindre de nouveaux sons qui, tout en éten- 
dant le système, ne vinssent pas en rompre Tharmonie. 

Pour remplir ces conditions, les nouveaux sons devaient nécessairement 
se rattacher aux premiers , et c'est en effet ce qui a lieu pour notre gamme, 
ainsi qu'on va le voir. 

Supposons, par eiemple, la note ut prise comme son primordial; cet 
ut fera résonner ses haimuniques mi et soL 

Bxxiiru : 



11 



Or, le soi, quinte juste de notre ut, et produit par luit étant pris, à son 
tour, comme son générateur, sera accompagné des harmoniques m et ré» . 



Bxxuru : 



1 



Ge qui nous tau UT, mi, SOL, ù, m 
(1) Du |i«c moiMM, «niMl; kmot^ Ion. 
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Mais si le son ut produit "ni, *n quinte (sa 12'} supérieure» on peut le con- 
sidérer lui-même comme eiigendi f' par un son pinro uor quintp (une 12*) 
au-dessous de lui, c>?t-à-dire par /a, dont les liarnioûiques sont ia »iut. 
On a ainsi la formule suivante : 



donnant les notes FA, ta, UT, mi, SOL, ré. 

Ces notes rapprochées le plus possible les unes des antres, forment une 
suceession conjointe qui n*est autre que notte gamme é*ut. 



■ ny o 



m 



Des deux harmoniques, on a pris la (jiiinle, et non la ticrrf , pour nouveau son géiïéra- 
leur, parce que la tierce aurait rouroi dea barmoDiquea doul 1 adpuclioa eùl fuit sortir du 
|Bpr* dillMdque (}e plus simple dtl Irolt fiiins, cdui drat noui bow occupous ici) ; par 
exanpie mt, lieras du 100 m, «âldpimé parla thvmtnM «ol tt nom vnuuM mIunI 
du» la téatmmtè de eet ni prinerdiil. 

La gamme à*ui est done le produit des trois sons fa, ut^ sol^ puisque ces 
' trois sons, avec leurs harmoniques, forment exclosivement rensemble des 
sons qui constituent le ton d'u/ (1). 

i21. Chaque gamine ou ton a, ainsi que la gamme d'tt^, ses trois sonsNoMtoniks. 
générateurs présentant toiqours entre eus les rapports que nous ranons 



U) 

•srllrde 
ce 



ftt*«N axerait p» avioMetor le eenAre Im nelei de ia 
dlaloeiq;eei peiaqti'une triade de plus, d'en cMA eu de Teelce» piedeinit 
«lee eeaa déift esistaiits* 




R.i(i(Mirt cliromalhiaé. 

U gaauee dialooiqUc est done RéettMjrwtMi Umllië I Hpl-nMM fMfflUe par irMi mm 



Vi 

t« ptogfeMÎon de quintes justes est te principe générateur de la tbnalilâ, ainsi que des inter- 
iratles, en un mot de tout notre a^itème musical. La note F plac6e 1 U Ofl dU VOluoal, ittf 11 niêsure 
dks demi-loba, offre dO ceci utae dctaonii^alioa rigoureuae. 



Digitized by Google 



^00 PRINCIPES DE LA MUSIQUE. 

d'observer; c'est-à-dire : le son primordial (celui qui donoe son nom à la 
gamme), sa quiaie supérieure, et sa quinte inférieure (1). 
Ces trois sons générateurs du Ion sont appelés notes tonales. 
DirUion 122. La gamme, prise clans l'étendue d'une octave, peut se diviser nu 

dt la gamnio , , , , 

en deux deux moùics exactement semblables. 



Gaïunie d'u/. 




Chacune de ces deux demi-gammes, étant formée de qualie sons, est 
nommée tétracorde (du grec tétra, quatre; c/tordr^, corde). 

On remarqaera que ces télracordes commencent l'un et l'autre par une 
note tonale : 

l«r léiracorde. 2* télracorda. 

UT ré mi fa SOL la w ut 

Nota Nol? 



Fonetioaa des 123. Chaque degré d'une gamme diatonique est désigné soit par son 
diTa^am^ numéro d'ordre, soit par un nom qualifiant la fonction qu'il y remplit. 
!^«ivcoL Ainsi, la note sur laquelle la gamme est établie, la première note du Ion 

{la note initiale du T' tétracorde), se nomne tonique* 
La cinquième note de la gamme, celle par laquelle commence le second 

tétracorde, est appelée <{omtmi»/0,' en raison du rôle important qu'elle joue 

dans le ton. 

Les autres degrés tirent leur nom de leur sitoatioa par rapport à ces deoi 

points principaui. 

BXEIIPLB : 

HNHQIB. luAm^. muâ», Sm-dMimle. mURI. faiMMife. l#toMiiUi* 

MtHNiii|ir. 

* Nota. — Le septième degré, place à un demi-ton de la tooique, a, dans son mou- 
vement mélodique, une tendance prononcée à se porter vers cette dernière qu'il (lit aiMâ 
presseolif . Voilà pourquoi on l'appelle note $en»ible, ou, simplement semibU. 

On verra ^ <63) dans quelle cirerastMue ceUe qntlilIcaltiNi de note lemible n'eii pi* 
applicable aa Beptiime de^. 

(1) Quand on Mvdieta Vharwumie, on vam que M est la priadpe iIm ratalioat oxiitaBtooifO l«i 

accords appartenant à un mtmc ton, et des rapports qui, dans ta modulation, relient Tun à l'autre 
les diver« ions ; c'cst-à-dirc le foudemeni mémo de l'harmoDie. (Vo|es nolra Coeri cot^Ul d^hai - 
monU, 1'* partie, cliap. 11 et VU.) 

n devatt «a tue iday, piOaqne l'banmiDie NMort, eoBine loia te of^ 
loi» do la tonalité. 
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RÉSUMÉ. 

A. l^os sniis qui constituent un ton ou gamme dtaionique sont . 
au nombre de sept. 

B. Ce système de sons est fourni par trois sons principaux 
(ia note du ton, sa 5** supérieure èt sa 5** inférieure), à chacun 
desquels s'adjoignent nalurelhmmU deux autres sons, à la tierce 
et à la quinte juste supérieures. 

Cela fait \roh triades on i?i'oupes de trois sons, donnant ensemble 
uu total de 7 sons diflttH'cuts. 

C. L'agrégation formée par chacune de ces triades est ce «pie 
Ton nomme accord parfait. 

D. Le princi]>e et le modèle d'une telle agrégation sont donnés 
par la nature elle-même, dans le phénomène de la résonnance 
des forps sonores. 

Ë. Les trois triades qui constituent un ton ou gamme diato- 
nique, naissent l'une de Tautre par progression de quintes 
Justes : c'est-à-dire que la quinte de Tune devient la base de la 
suivante. 

F. Tout aulrc son que les sept fournis par les trois triades 
constitutives, serait eu rapport chromatique avec 1 un ou l'autre 
de ceux-ci, et, en conséquence, ne pourrait concourir avec ces 
derniers à la formation d'une même gamme dkUùmque, 

G. Les trois sons principaux, hases de ces triades, sont appelés 
noies Umales^ parce qu'ils engendrent le ton. 

n . Les notes tonales occupent, daus la gamme, le premier, le 
quatrième et le cinquième degré. 

I. La gamme diatouique, prise daus l'étendue d'une octave, se 
partage en deux moitiés semblables. 
J. On appelle f^racorde chacune de ces deux demi-^^anunes. 
K. Chaque degré de la gamme, outre son numéro d'ordre, 
reçoit un nom marquant la fonction qu'il y remplit : 
Le 1*' degré se nomme loMi i f ; 
Le 2* — su8-toniqué; 



Le 3^ degré se nomme méêimUê; 

Le 4« — stna-dommante; 

Le — dominante; 

Le — sus-domhunUe; 

L6 7* ^ note sensible ou «oiit-tofti^t^. 
L. Les deux points principaiix de k gamme lont la ionique et 
la dminanie* 

La tont^ue est la note Initirîe do tétraeorda ^ 
La dominante est la note initiale du 2* téU'acopde. 

EXERCICES. 

Expliquez la fùrmaHon du système diaiûmgue ? 6« 

Commmt nmme^t-on une (igréyaiîon de trqk sçm fmfKOfif enin eux 
un^ tierce rnajeure et une quinte juste ? C. 

Où trouve-t-nn le principe et le modèle de l'accord parfait ? — D, 

Qml rapport ont entre elles les trois triades (ou accords parfaits) coii^ 
tuant une gamme diatonique ? — E. 

Pourquoi une gamme diatonique ne se €ùmpose4^llê que des s^ sons 
fimnis par Us trois triades f — F. 

Cammeni nomme-4-m les tws sens primpaux^ bases des trois triades 
eonsHtutwes d'm tonP — 6. • * 

Quel mngoeei^mt les noies tmaks parmi les dieen dégrisée h 
— H. 

Comment partage^t-on la gamme diatonique^ prise dam l'étendue <f »w 
octave ? — I. ' 

Comment nomme-t^on chaque moitié de lu gamme / ^ J, 
Comment désigne-t-on chacun des degrés de la gamme ? — K, 

Çwdi sQtUi i» gomm^ h degrés minc^vx l-^U 

Quelles sont les notes tonales du ton de f 

Les trois notes *** étant donnée» comme mtet tonales^ quel serait ieion^ 
Çuelle est la tonique dans le fonde ? 



* 

Digitized by Co^gk 



GÉNÉRATION 0B8 TONS, ETC. 101 
Quelle est la domkmOe dam le tmde ? 

Quelle est la note sensible dam A» ton de ? 

Quelle est lu tuédiaittc dans le (on de / 

Questions analogues pour les aulres degrés. 
Quel serait le ton dont la dominante (ou tel autre degré) serait telle mtel 

ORDRE DB GMRATIOII Wt mCHAtlIBIIRIIT DBS TORS. — PROORBSnOH DÈS 

ALTâRAnOPS GORSnwnfBS. 

i2A. Nous venons de foîr que la gamme à*ut était excloiivement com- 
posée des notes fournies par les trois triades : 

ré. 
ti. 

$ol. . . . SOL. 

Nf. . . . irr. 

Al. 
FA. 

^'engendrant de quinte en quinte justes. 

Or, si l'on prolonge, soit en montant, soit en descendant, cette progrès- . 
sien de quintes justes, on voit apparaître de nouveaux sons étrangers à la 
gamme d'ut, et amenant de nouveaux tons. 



tkaicnli du Ion à Vt ^ 



exemple; 




Ainsi, le ton d'ut t pour voisins, d'un côté, le ton de so/, et, de l'antre, le 
ton de/a ; et l'on Toitqne, sur trois triades constitutives, chacun de ces tons 
en emprunte deux au ton voisin. 

126. On comprend dés lors qn'nn Ion porte en lui le germe de deux autres dive^tons 
tons, dont l'un est une qninte plus haut, et l'autre une quinte plus bas. 'iZ^^la^ 

120. Si donc on poursuit la progression, on voit naître successivement 
les uns des aulres tous les tons s'échelonnent de qwnte en quinte. 

127. Naturellement les tons qui prennent des dièses suivent la progression 
ascendante ; et ceux qui prennent des bémols suivent la progression inverse. 

Le ton à*ut, dont toutes les noteft sont naturelles, forme la souche de ces 
deux fiimilles de tons, le point central de ces générations successives. 

Ceci èst rendu sensible dans le tableau suivant, où sont présentés les élé^ 
ments conslitutife des divers tons s'enchatnant les uns aux aulres, suivant 
l'ordre de leur génération, 



m 



S 



S 

fi 



1 

H 
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si'" 



I 



-8 



? -5 



««5 J|S3 



ti 'S S 



•S 



<e -a 



2 â !S 



«al 



11^ 



•8 



12 



il-" 



I ! ^ 1i « 

•kl -j . 



-S S X 



i § «1 



ils 



lad 



2 « « 



11^ 



2 ■*> 

||3 



•V — ° 
c TÂ 




















s ji s 





«• 

00 

a i 



Ce tableau démontre donc que la progression par quintes justes est non- 
seulement le principe générateur du système diatonique, mais enoore Tordre 
dans lequel ce système se transpose pour eonstituer les difféteni» iam. 
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128. On y voit les dièses et les bémols constitutif nattre et se propager 

en vertu de cette progression. (ExamiDerà cet égard le lableaq précédent.) 
1 20. Gel ordre de génération des altérations constitutives peut encore être 

démontré de la manière suivante, dans laquelle on retrouve d*ailleuis le 

principe fondamental que nous venons d'exposer. 
On remarque que toutes les notes naturelles, disposées par qninles, en 

pai Uiiu de fa pour arriver jusqu à i/, forment uncrprogreamim de qninles 

imtes. Exemple : 

Lot Mpl BVlM MlindlM. 



Ordre de gé- 
nération des 

bémuls, etc. 



/■'u ui «o( ri la mi $i. • 
ftMjuM. 5'* juste. &"iiuia. â"juile. S'^Juie. &'*jiiite. 

Mais ici s'arrête la progression, et elle ne pourrait revenir sur elle-même» 
car la dernière note si produirait, avec la première note fa, Tintervalle de 
quinte dimimiée, Eiemple : 




Or, si la progression de quintes justes doit dépasser le «t, en montant, ou 
le fa, en descendant, elle amènera inévitablement, dans le premier cas, un 
fa u (et le Ion de sol) et, dans le second, un st b (et le ton de fa),^ altérations 
néce^ires pour maintenir rinlervalle de quinte juste entre les notes et fa. 



nMRtssiOH PAU ««mBi j«»m. 
Ut fept Mrtn Su IM it /Si. 



Ml 



In 



mi' 



Ut tepi nolet du ton de loi^ 



Us lept iMt«i nalureUes ((on d'u/]. 
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Vo{l& pourquoi le premier des dl^s ooiutUtttMli etl tonjoun sur ei 
le premier des bémols sur ti. 
180. Ces deux altérations deviennent la racine de toutes les autres, car 

on poursuivant la progression, on verra se produire suooessivement , d'an 
côté, tous les dièses, puis les doubles dièses; et de l'autre, tous les bémuls, 
puis les doubles bémols. - 



d«s noies naturelles 



11 



I 

s 
I 

§ 

*8 



aNdmUMMnols. 



(C'est ce <|oe Pon yieni de voir, préBenlé bobs une auire forme, dans le 
tableau de la gtaération dei inpii,) 
i SI. Lee dtésee eonstittttifB (ainsi que les tons qui les prennent) se produi- 



1 2 

twt drae de qninit en quinie juttes, suivant Tordre eimd«i(, fa u, ut «, 

3 A 5 6 7 

10/ #, rc#, /a#, #. 



EXEMi'LH : 





r^-^^ 1 

• » [ 























(Koyes /e 7al>i^i4 la yénération des to^h) 



132. Les bémols consUiqtifs (ainsi quQ Içg long quilei prepneni) wivent SJJÏÏHtt 
la marche inverse : de quinte en quiftle jW(6B| dm Tonire dMOWdWIt. 

n¥, mihf «^K «l'K Ai^; la prograiiioii dai dlém priw 

en sens contraire. 

BIMPU : 











l<Hi4e£<b tondejfib taniielab Um^Mb 





(KoyM raèjflOM ^ la génération âêi tûM,) 



1S3. It'mmre de la clef éiant donnée, on eonnattra fitcilemeiit le ton du J^'Siwit 

mereeau. j«ïi!uw 
A cet effet, il suffit de remarquer : doladtr. 
I* Que le dernier des dièses qui arment la clef est toujours surk nOtO 

sensible ; la tonique cherchée est donc la note placée un degré an-dessus. 
EuHPUB : Dièse unique sur fit, tonique se/. Dernier dièse sur ut^ tonique 

f^ëlo. 

2* Que le dernier des bémols dont la def est arpée affecte tonjoun la 
sons-dominante; U fimt donç cheteber Ui tontqne quatre degrés auîlesfoiis 
de ce dernier bémol (1). 

ExnuPLBS : Bémol unique sur n, tonique fa> Dernier bémol spr mt, 
tonique i/b, etc. 

ISI. Réciproquement, le ton étant proposé, il est iheile de trouver quelle ^^""^JJ",!;^, 
doit être, pour ee ton, l'armure de la def. éurî'^muro 
Ainsi, on demande quelle doit être Tarmure de h. clef peur le ton de la f pour un toa 
Nous savons que m/ #, note sensible de /a, est le dernier des dièses qui 
doivent armer la def pour le ton de /»« Or, le sol diète oceupant le troisième 

* 

(i) n y 1 1 «M dwtt rtgto MM WKf^ du Jii ân % ISS. 



propoaà. 
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rangf dans k progression des dièses, l'armure «le la clef se composera des 
trois dièses, /a, ut^ soL 

EXEMPLE : 



9 



Autre exemple : on veut savoir quelle est Tannure de la clef pour le ion 

de ré?b? 

Ici la note sensible étant vt naturel^ il n*; aura pas de dièses A la det, 
mais des bémols. 

Le dernier des bémols est sur le quatrième degré, qui, dans le ton de», 
estxof. Or, leso/b arrivant le cinquième dans l'ordre de progression des 
bémols, Tarmure de la def se composera des cinq bémols .«i, mi^ la, ré, sol, 

EXEMPLE : 



uwdciiéb 

Atttnnojm. 135. D'ailleurs on a vu, au tableau de la génération des ions, que d'au- 
tant de quintes un ton est élevé au-dessus du ton naturel, autant il prend 
de dièses ; et que d'autant de quintes il lui est inférieur, autant il prend de 
bémols (page iOh). 

Pour savoir quelle doit être l'armure, il n*y a donc qu'à compter le nombre 
de ces quintes ; ce sera celui des dièses , si le ton naît de la progression 
ascendante; et celui des bémols, si le ton résulte de la progression descen- 
dante. 

Ainsi, le ton de si, étant cinq quintes au dessus du ton û'ut 
UT ^ so/^ ré ^ h mi ^SI j , prend 5 dièses ; et le ton de h I», étant qoatre 

quintes au-dessous /UT fa .v<b im\> LAbl, exige k bémols. 

\^^^^ I 
^^*"™ons. Les tableaux précédents nous montrent: l" t^" 
modèle, le ton d'ut, ne prenant aucune altération constitutive ; 2" sept lon^ 
avec des dièses, depuis un jusqu'à sept, à partir du ton de sol jusqu'au loo 
d'i// diAftc; 3" sept tons avec des bémols, depuis" un jusqu'à sept, à partir 
ton de fa jusqu'au ton d'ut bémol; en tout, quinze tons. 
Un comprend qu'arrivé à ce terme de sept dièses ou de sept bénioiî^, ou 
. chacune des sept notes est altérée de la même manière, on retrouve une 
gamme d't//, mais d'ut altéré : ta #, tuV, 
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GÉNÉRATION DES TONS, ETa m 

1S7. On pourrait prendre le ton d*ti/#, ou le ton d*ti/ b» comme point.de tom 
départ de nonvettes séries de gammes, dans leiqueUes devraient intervenir ^ àuK 
soit les doubles dièses, soit les doubles bémols, lesquels joueraient, à l'égard ^'""ûuv^""' 
des nolies simplement diésées on bémolisées, lo rôle que ceUes-ci remplis- 
«aient dans les gammes précédentes, par rapport aux notes naturelles. ""bémou!^^ 

Ces nouvelles gammes, plus élevées ou plus graves d'un demi-ton que leurs 
homonymes de Tordre précédent, et prenant en conséquence les unes sept 
dièses, les autres sept bémol» de plus que celles-d, se présenteraient natu- 
rellement dans le même ordre : d'un côté, les tons de sol #, #, /a # et la 
suite de la série ; de l'autre, les tons de fa l>, si bb, mi bb, etc. (1). 

138. Hais ces tons reculés ne forment jamais le ton principal d'un morceau 
(on a vu, § 65, qu'on n*armait pas la clef de doubleur dièses ni de doubles 
bémols); ils ne peuvent apparaître qu'amenés passagèrement par quelques 
modulations, et encore celan'arrive-tF>il que rarement, le corapositeur pré- 
férant substituer à ces tons compliqués leurs tons synonymes^ dont nous 
allons parler, et dont l'aspect est beaucoup plus simple. 

Cependant, au point de vue de la théorie, il est indispensable de mentionner 
ces tons insolites, puisqu'ils surviennent quelquefois, et que d'ailleurs l'ana- 
lyse de la modulation les lait découvrir sous le déguisement que l'enharmonie 
peut leur prêter. 

iSO. En admettant, comme on le fait dans la pratique, le système du tem* simpiiSatton 
pcrament, on peut réduire à 12 le nombre des tons réellement différents. 
Celte simpliGcation se fait au moyen des rapports enharmoniques. 
C'est ainsi qu au lieu du ton de sol tt, avec huit dièses (un double et m. toi» 



simples), on peut prendre le ton de la b, avec quatre bémols. o« 

euliarmo- 



mques. 



Ton de aol # 
wt# la# 8l# m# ré# bX 

• • • ' • •* 

• • ■*• • • « 

• •*•««• 

liib làb a t téb n Ub «il. 
Ton de liib 



(1) n y a «0 moyen bioii tinitle «le coDoaltre qod lendi le ton eToe un nonbve donné lrèo<|riiKl 

d'altérations constitutives. C'est de voir eondNMl de fois 7 est contenu dans ce nombre donné; 
rexcèdanl rormcrall l'armure de la clef pour lo ton simple, et le nombre de fois 7 repré&enlerall le 
nombre de demi-lons chromatiques dont la tonique cherchée serait distante de ce ton simple. 
Veut-OB Mfoir, par exemple, en q«ei Ion «n aenit nvee 10 «UAms? 

10 cenlenanl «no /bii7plMS,eitMnit iHideml4on ehfoouitiqne ên-doowo du ton qui prend 

3 dièses (te ton de la), c'est-à-dire fin fa 
Ou quel ffruit 1»» ton avec 16 bi-molsî 

16 contenant deux fois 7 plus 2, on serait en conséquence doua; demi-ton» cbcomoliques au-deo- 
wm dtt ton qui piend dons bémols (le ton de li b)t e'eri-è^ire en a triple bémol. H eH hraiiie 
^tiflvÊM qpo de eemMiMe» tme n*oriil«nt pm deno le pratique. 
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Oit appelle hiis enharmoniques les tons entre lesquels une telle coïnci- 
dence existe. 

Les tonâ enharmoniques susceptibles d'être écrits (i) sont indiqués dans 
le Ubieau suivant. 

tABi£Aii DIS fosê miABmmms. 



•i«.«ttjè« 



^^ dièses (7 4mMm). . . . UT X i^nliarmonie. 
Ift diète* (Od^ et liiafti). VÂ X 
Ci2 dièsM (6 d. et 2 s.). 61 # 
1 1 diètes (4 d. et 3 s.). NI f 
10 dièses (3d.etA«.). Uf 
9 dMMt(9'd.«tii.). M| 
8 dîèws(li. •!••.), SOLf 

7 dièses l'Tit 

6 dié«e«..... FAtf 



•«•••<( 



. SI 

Ml 

dièses. ..•*..•.,. LA 

dièses RÉ 

dièse SOL 



8 



UT 



1 bémol..... Fl 

9 MmH. BIb 

3 bémols. mb 

d liLinu:' LA b 

5 bcQioIs nfib 

G MbwIi 60Lb 

7 Mméls OTb 

8 bémols {1 d. elGs.). FA h 

9 bèmolstiti. el5s.). Sll>b 

10 béi&ols(3d.el4f.)< Ulbb 

11 Mia«ti(«d.«ISi.}. L4U» 
Vl2 Hmoi^(5d.et2s.). Rfibb 

1^ icir.uij îSd.elle.). SOLbb 
14 bémols (7 dOMbtes). UTbb - 



3 i 

SI « 



.2 



-a 



Nomire 
4m •ItériUone 

Toalqnei. con»<i'uinéf . 

RÊ.... 2dièeee. 
BOL... IdNM. 
UT.*.. 0 
FA.... i bémol. 
Stb.-.. .Sbémob. 
Mlb... abéffloli. 
Ub... AkéOMlt. 
RÉb... 5 bémols. 
SOLb.. 6 bémols. 
VTb." 7bémoli. 
FAk>. •MaMli(l4.«lft.}. 
SIbb .. 9 bémol* (2 d. et 5 1.). 
Mi bb.. iO bémolf (3 d. et 4 s,), 
LA bb< • 11 bémols (i d. et â s.). 
(RÊH>» 19béindlt(9d.«l9t.). 
'si |... 12 dièses (5d.el2i.}. 
MI|... 11 dièses (4 d. et 3 s.). 
U|... 10 dièiet(Sd.»tAi ). 
Rtf... OdllNittd. M»!.). 
SOL».. 8 diéB«(id. ,«§•.}. 
L'T}|... 7 dit-SCS. 
PA «. . . 9 dièMt. 

SI 5 dIèML 

m.. ... à dictes. 

LA 3 diètes. 

Ht.... 2 diècM. 
SOL... IdièMl. 
UT..*... 0 

FA 1 bémoL 

SIb.... 2 



Mtenbre des 140. On a dû VOIT, dans le tableau précédent, que lestons enharmoniques 
vS^^uta se iroufent à donse quintes Ton de rentre, en les prenant dans la même 

benDonlaiMt. 

(1) fi I « 9 MOISI MIunUm, 7 MiM dtfllM, > bteDliiCM, > 

bèBKdiséet, ce qui fait ua total de S5 doIMi 



d« OM MlM dlurt prlM ptw lonlvwt mM 

donnerait 35 lotis. Mais de ce nombre il faudra exclure tous les tons dans lesquels inlerviemlrsif^' 
leatrip^s dièm ou les tripiei bémols, puisque de femblables alléralions no sont pai admises [Ijnsls 
imtique, et qu'il n'y a pas de signes graphiques pour les repréeeater. Cela reskout à 29 le aombre 
dM iMt aoMiplIblw d'ttft failli. ( V«|« I» Utani) 

Or, au moyen de l'enbarmoaie, on pourra limiter è 12 le nombre des tont réellèmeM dWInalti 
car, d'après le système du tempéranmt, toutes 1m noUi |rmiWM,d<lii l'Éltmlti d'ttM Sllâvtf 
«xpriméee au moyen de 12 sont seulement (j 79). 
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Or on sait que, sur Téchene de la génération des tons» monter d'une quinte, 
c'est igouter un dièse ou retrancher un bémol ; qu'au contraire, descendre 
d'une quinte, c'est ajouter un bémol oit ntnncher un dièse Q 127); donc 
les tons enharmoniques, étant éloignés de douze quintes, auront entre eui 
une différence de douie altérations. 

lâl. It suit de là que les âhénitloiM constitutives d'un ton, addHIonnées oa cooMit 
avec les altérations inverses du ton enharmonique, produisent toujours le l'autre les 
nombre douze. Ainsi, le ton de fa n, qui prend six dièses, a pour enharmo- * mout^w»* 
ajque le ton de Wb, qui a six bémols (somme totale, ^2); le ton de r^b, 
qui prend cinq bémolb, a pour enharmonique le ton d'ui u, qui prend sept 
dièses (total, 12). (Voyez, dans le tableau précédent, les allératiuiiâ cuuslilu- 
lives des tons enharmoniques placés en regard.) 

Cette importante remarque dispense d'apiu endE e le tableau des tons en- 
tiarmoniques, puisque, les altérations constitutives d'un ton étant données» 
on connaît par elles les altéralions consiitiUives du ton enharmoniquei 

La. figure suivante m antre ckiremenl rencbainement des tons et leurs 
rapports enharmoniques. 



Nota. — Dans reite figure, chaqufl loiî «•! linpleinMl indiqué fêt M toaiquA, el Tmco- 
iiide oiarque les tous euiiartuooi(j[uefl. 
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PRINCIPES DE LA MUSIQUE. 
RËSUMÊ. 



A« Les tons s'engendrent et s'enchaînent suivant une progrès- 
sion de quintes justes. 

B. La progression est ascendante, c'est-à-dire établie selon 

l'ordre asceudaut des notes, pour les tons qui prennent des 
dièses; elle suit la mai'ciie inverse pour ceux qui prennent des 
i>émols. 

C. En partant du ton d'til, les tons avec des dièses sont, daus 
Tordre de leur génération, ceux de sol, de réy de la^ de mt, deit, 

de fa #, d ut #. 

D. El! p irtaiit du ton d ut, les tons avec des hôiiiols sont ceux 
de /a, de « b, de mib, de la b, de r/i», de sol duib. 

Ë. Le ton d*vif qui n'a aucune altération, est le type et la 
souche des autres tons; il occupe le milieu, forme le point de 
jonction entre les tons avec dièses et céux avec bémols. 

P. Ainsi que les tmis qui les réclament, les dièses constitutifs se 
produisent de quinte en quinte, en montant, et les bémols con» 
stitutifs de quinte en cpiinte en descendant. 

G. La série des dièses est /a#, ti/#, soin, ré», iau, 

H. Celle des bémols est si b, m b, la b, ré H, sol b, ut b, /aK 

L Prises en sens inveree, ces deux séries suiil identiques. 

EXEMPLE : 

i7* Il t"\ 
6* mi «• ] 
5* la 3« / 
4* ri V } Série des béoMls. 
3' sol 5* \ 
ut 6* ] 
1* (à V I 

J. Le premier des dièses est sur fa, et le premier des bémols 
sur 51, parce ([ue \'\\\\v ou l'autre de ces altérations (selon le 
point de dépaii,) est nécessaire pour rendre ^mU la quinte existant 
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entre ks uotes si et fa; taudis quo toutes les autres uotes lormeut 
entré elles l'intervalle de quinte juste sans le secours d'aucune 
altération. 

K. Partant de ce /à # ou de ce «b, la progression de quintes 

|iist<'s amènera suceessivemeni tous les autres duM s et tous les 
autres bémols, puis les doubles dièses et les doubles bémols. 

L. On connaît le ton par ses îillératioiis constitutives. 

Quand ce sont des dièses, la tonique (sauf une exception dont 
nous parlerons au § i69) est un degré (un demi-ton diatonique) 
au-dessus du dernier dièse de Tarmure. 

Quand ce sont des Ix-niols, la tonique (sauf 1 exeeptiou signalée 
ci-dessus) est quatre degrés uu-dcssous du dernier bémol de 
l'armure. 

M. On reconnaîtra promptement quelles doivent être les alté- 
rations constitutives pour un ton donné, en se rappelant : 

!• Que les tons «[ui, dans l'ordre de leur génération (la pro- 
gression de quintes justes), sont au-dessus du ton naturel, 
prennent des dièses, et que ceux qui sont uu-dessous prennent 
des bémols. 

Que le nombre des dièses constitutifs égale le nombre de 
quintes justes dont le ton est élevé au-dessus du ton naturel. 

Et que le nombre des bémols constitutifs égale le nombre de 
quintes justes dont le ton est abaissé au-dessous du ton naturel. 

Ënfîn une indication bien claire peut encore être lournic pai' 
la situation connue du dernier dièse ou du dernier bémol par 
rapport à la tonique : 

Si le ton prend des dièses, le dernier portera sur la septième 
note de la gamme (sauf l'exception indiquée au§ 16U). 

Si le ton prend des bémols, le dernier portera sur la quatrième 
note de la gamme (saut" l'exception § 169). 

Or, le dernier dièse ou le dernier bémol étant connu, on sait, 
par le rang qu'il occupe dans l'ordre de siiccession de ces altéra- 
tions, combien on en a. 

N. Ou appelle tons enhurmouiques les tons dont les degrés cor- 
respondants sont formés de uotes synonymes. 

s 
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0. Les tous enharmoniqaes se trouvent à une distance de 
dooxe ({uintes justes dans Tordre de leur génération, et ils difle- 
rent en conséquence par douze altérations constitutives. 

P. f j'S altérations constitutives d'un ton étant données, il suflit. 
pour counuître ct'llcs du ton onharmoniqno, <rajout(^r aux pre- 
mières ce qu'il faut pour iaire dotuse. Le nombre ajouté sera 
celui des altérations, en signes contraires, que réclame le ton 
enharmonique. Ainsi le ton qui prend trois dièses aura pour 
enharmonique celui qui prend neuf bémols; le ton qui prend 
(juatre bémols aura poui* euharraonique celui qui réclame huit 
dièses. 

Q, Au moyen de i'enbarmouie, douze tons suffisent à exprimer 
tous les autres, quels qu'ils soient. 

EXERCICES. 

RÉPOSiDEB AUX QUSSTiOiNS SUIVANTES. 

jOans quel ardre s'engendrent et s'enc/uUtient les différents tons ? — A. 

Les tons çui prennent des dièses et ceux qui prennent des bénmis prth 
pressentais de la même manière ? — fi.- 

Nommez dans twére de leur génération les tom avec des éises^ en 
partant du ton d'vft* — C. 

Nommez dans tordre de leur génération les ions am des [bémolty en 
parlant du ton (t ut. — D. 

• Qripl est le rôle et ^ueiie est la situation du ton d'vi par rap/wrt auw 
autres tons / — E. 

i)a/M quel ordre se prodmmit les dièses et les bémoU constitutifs t — F. 

Quelle est la série des dièses / — G . 

QmUe est celle des bémols î-^H, 

Quelle remarque peut^&n faire sur ces deux sériée eon^nirées tune d 
tautre? — h 

Pourquoi le premkr des dièses est-il toi^ours sur pa et le premier des 
bémols ^ 81 ? — J. 



i^idui^cd by Googl 



• GÉNÉRATION DES TONS, ETC. 115 

Coituiu'iit sviUjf'tuh cnt les auli cs o/f/'ra/io/ui ! — K. 

Les ulthoi 'ums coitsilfutwes étant doiuiées, coimwnt joiit'QLtes tout de 
suite co/inai/rc le ton / — L. 

Un ton étant donné, comment peut-m comuUtre facilement les altérations 
wmtituHees qu'il réetame? — M. 

Qu'est-ce que les tons syno^mes ou enharmoniques ? — N. 

Par combien ét altérations consiiMives les tons enAm'monigucs différent^ 
ils tun de t autre ? — 0. 

icj adéraiiorui consiitutioes ttun ton étant données, comment cannai t-on 
celles du ton enharmoniqttel — P. 

Avec le secours de l'cnhannonie, à combien peut être limité le mmùre 
des tons réellement différents f — Q, 

Quels sont, dans fonke de leur génèraâon, les tons voisins de tel ion ? 
Quel est le premier des dièses constitutif s^ Quel est le 2% etc. , etc. ,ieVf 
Quel est le premier des bémols constitutifs? Qttelesf A? 2*, etc. , etc. JeVJ 
Quel est le dernier dièse {ou bémol ), quand ihj en a tel nombre J 
Combien \f a-t-il de dièses [ou de bémols) constitutifs^ quand le dernier 

est sur tf'de note? 

Sur quelle noto se pme le premier (louhh' d/rsrf h dermer? 

Sur quelle note .se pose le premier double bcnutl î le dernier l 

Quel serait le ton avec tel nn/rd/re de dihf.K ? 

Quel serait le ton avec tel nombre de bémols^ 

Quelles seraient les altérations constituiiees pour tel ton ? 

Indiquez les tons enharmoniques de tel ton ? 

Quelles seraient les altérations constitutim dans le ton enharmonique 

de eehti qui prend tel nombre de dièses^ de celui gui prend tel tumbre de 

bémols f 

fiXEtlClGËS t^nATIOUES. 

Continuer les dictées. 
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V. 

DËS MODES. 

LEUR C014ST1TUTI0N. DIFFÉRENTES HANIÊRES DE FAIRE Là GAMME MINEURE. — 

PROGRESSION DES TONS MINEURS. 

# 

IA'2. Nous n'avons prést'iilr jusqu'ici la gamme ilialoniijiie que sous une 
.sculo fui inc, < t '^t à-(iiic avec deux demi-tons placés, l'un du 3' au à' degré, 
el l'anlri' du 7 au 5 . 

rcix nrlaiit il y a, pour la ganmie diatonique, une seconde manière d'èlJ'e 
dans laquelle ks demi-tons occii(tent d'autres posiiiiuv^. 
i>.:[iii.ii..ii. On appelle ntorle la ïiianicre d èlre de la yaimue diatonique. 

M 'U- nuij.ur lâû. Il )' a douc deux modes : l'un est qualifié de //ifijri/r, l'autre de 
luodcaiim-ur. miHoin' (uous vcrroii^i tuul à 1 lieuie la raison de ces expressions). 

La ^amme diatonique que nous avons étudiée est de mode majeur. C'e:>t 
la plus naturelle. 

La gamme de mode mineur est un prodiîit plus artificiel cl moins régu- 
lier (1). 

(Àia»tiuiiii.n '!/|5. Nous savons conuiieiit est formée l'échelle diatonitiue ; trois accords 
des oiodee. • » . • , . • 

parlails s échelonnant par qumtes justes en lournissenl tous les sons. 

Ur, dans le mode majeur, chacun de ces trois accords parfaits constitutifs 

est majeur^ c'est-à-dire composé d'une tierce majeure et d'une qiiinle 

Juste, 

EXEMPLE : 

Les trois UiaUe» cousUtQlives d*ut majeur. 

ani»lpwC.i^i. accoril par/. DMij. accord |)arl. nm. 

Tandis que dans le mode mineur, les accords parfaits constitutifs sont/w/- 
neurs, c'est-à-dire que le son qui forme la tierce de la note tonale est abaissée, 



(1) La gamme miiwttre,' telle que nous h pntiqtteos, participe à la fiiie dt fenra diatooiqvB et 
du gQtiro cliromatique (f t52), Cl li elle est appelée dialooique, e'eit k cause de la prédoniwiiee du 
geore diatonique. 
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el ne donne avec celle noie qu'une tierce mimure ^ les quinles restent 
justes (1). * 

EXEMPLE : 

Les trois triades consUtatires d'u/ mineur. 

accord parf. min. P»"* 

146. La luuure de la liercc des notes tonales consliluc donc celle du mode, ,„î,'iJ,*i23. 
et les notes qui produisent celle tierce sont appelées mtea moiUtlex. 

EXEMPLK : 

Ton (Vi t 



mode majeur mode mineur 

. ^jiolf imhi. iJrgTiotc mod. 

— ^ ^oteiBodale-^^ (f^- 

— noie modalf m ito tonale — tf-^--tT fri iulcTiioJ. — toMte— il 



HOieUwaie «>w«"we. «rte tonale "»i<^i""atc 

Voilà pourquoi les modes sont qualifiés, l'un de majeur, Tautro de mi- 
neur. 

Ces deux formules donnent, la première, la gamme de mode majeur que 
nous connaissons, 



et sur laquelle il est inutile de revenir; la seconde, la gamme mineure, que 
nous allons étudier. 
147. Replaçons d'abord sous les yeux cette formule mineure : 



loniqne 



(1) L'accord parfait est forme d« deux tierce» luperposce?. Dans l'accord majVur, în f rcml/rn 
tierce est majeure rt la secotulo tierce mineure ; dans l'accord mineur, la première tierce est 
mineure et la seconde tierce majeure. Ce n'ett donc qu'une traniposition dans l'ordre des tierces. 
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Voici la gamniô qui en résulterait : 



ïon d'UT. 



Gàtnmf \V 
modi) mineur, 

altérations 
aceldantéllcs. 





i 



Celtf^ gamme a deux <Jenii-lons placés du ?• an 8' degré, et du 5* au 6*. 

1A8. Dans cet étal, la gamme mineure découle régulièrement de son 
principe, et elle est corn|ilélement diatonique. Mais on doit remarquer qu'elle 
fst formée exaclement des mêmes sons qui, dans le mode majeur, conslilueni: 
une autre gamine i^ni \f majeur, par rapport à l'exemple ci-dessus). 



EXEMPLE : 



^ 



d'Cri, mode mineur 



iîauiiH<; lie vl/t r», mwle majeur. 



1 



Ce double fôle des mêmes sons pourrait donc parfois rendre la tonalité 
équivoque, si qq indice quelconque ne venait Ikire disparaître toute ambi- 
gizîté. 

MtatoiBnibteh IA9. Pour cela, on a imaginé d'appliquer une altération ascendante au 

septième degré de la gamme mineure, de manière à le placer à un demi-ton 

de la tonique. Altéré de la sorte, ce septième degré tend, dans son mouvement 

mélodique, à se porter sur la tonique (§§ Ih et 75) qu'il lait ainsi pressentir (1); 

c'est pourquoi il prend alors le nom de note semible (§ 123) (2). 

NoTA.^Li note sensible, qui est artifekUe dans le mode mineur, entre diatooiquement 
dans le mode mi^emr. 

160. Par snite de cette altération, la gamme mineure prend trois demi* 
tons placés du 2" au 3' degré, du 6* au 6*, et du 7* au 8*. 

auMPLE : . 
Ton d'W. 



mU 




iwte- 
irnMble 

(1) Quand eo étudiera riiameaie, on receanattra q«« eetle tendanee allndivo itwUa niHaat 
des lapperto harmoniques des wns. (Voyct Aecori d$ ê^^Uèmêe demiMMie, dans le TratH d'tei^ 

mmie de Fétis, ou dans notre Cmtrs complet d'harmonie.) 

(2) On terra ci-aprës (§ 173J qu'indépendamment delà si^nilkation qti'apporlc b présence de 
Il noie aanajbla du ton mineur, le mw tonal de la phrase ré«uUo encore de la manière dont sont 
froupAiIei sens qni li eempotenL 
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1H« 11 n'y a plus maintenant de confusion po&sîble : c'esl bien ici la 
gamme d'ul, mode mineur ; Téquivoque avec l'autre gamme a disparu (1). 
Mais cet avantage n'est acquit qu'au ipoyeA d'ime opération qui a ameoé 
dans la constitution de la gamme mineure une grave perturbation. 

Bu efîet, l'altération qui fournit la twte sensible portant sur une des trois 
notât modaJet, ia place en détaccord avec les deux autres, et brise l'unifor* 
mité des rapports qui relient entre eui les éléments du mode, 

bibiihe: 

Éléments de la gamme mineure Éléments de la gamme miueui^ 

état normal. mte note mnM. 

Ton d*uT- 




3 triaJea mineure* 



152. Il résulte de ce rnpport contradiffoire, de celte fm/sse i-i'latinn^ un 
intervalle défectueux dans la gamme puisque, du sixième au septième 
degré, il faut compter maintenant une seconde augmentée, c'est-à-dire un 
intervalle formé d'un ton et d'un demi-ton rliromatique, intervalle d'une into- 
nation difficile, et dont la composition révèle d'ailleurs la présence d'une note 
chromatique ou étrangère 4 la tonalité. (N'oublions pas que le demi-ton 
diromatiquc a nécessairement une note chromatique, § 70.) 

Cette note étrangère h la tonalité est précisément l'altération que nous 
avons introduite, d'où il suit que la gamme mineure avec note sensible ^wr- 

ticijie (h( f/enre chromatique, 

163. Pour obvier à ce défaut» l'introduction d'un intervalle chromatique 
(la seconde augmentée) dans «ne gamme dittonique, et pour écarter la dilB- 



(f ) OnfiMifqMra 4M l'illInitiM qui pnidnit la iwl> wiiriMt télioH <SM| >1H ii m i it . tB<it mHl B>rt 

de Vantre ton, car cette altératiM porte sur la niilt q«i, dans cet autre Un» NTlIt !• B* dCfré 
(b «towimiiil», rwm dus trois notai (obiIm, c'aatpà-dlre eoasthutitM du ton). 



I 2 3 I f ^ 



Ton .17- . ^> ~ ~ ~~r I, O Z3^> — 
iMde miueur. " " . - - ■ .ZE 



i 



^ S 0 18 



Ton de 5f.K ^ h " = 

tonale toDuic (uoale 

(2) Pour m parler que Ue* iitUirvaU^» donné* par la «urceation ronjointe. 
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cuUé que présente à la vocalisation un tel intervalle, on apporte quelquefois 
à la gamme mineure une autre modification dont nous allons parler. 

La gamme doit être considérée sous deux aspects : comme gamme ascon- 
(Inntr; et comme gamme descendante. Or, nous avons vu, § 76, que les allé- 
rations ascendantes tendent à monter, et, comme nous venons de le Taire 
ren^rquer, tel est le principe de la note sensible; tandis que les altérations 
descendantes tendent à descendre. 
<'.amme Partant de là, pour éviter, dans la gamme mineure ascendante, la seconde 

miueurK avec , » w 

deux ait<:m augmentée existant entre le siiîéme degré et le septième rendu ndesensiblet 
'^iiaiiiM. ~ on a pris le parti de placer une altération ascendante au sixième degré, 
comme on l'avait fait à Tégard du septième ; puis d'enlever ces deux altéra- 
tions dans la gamme descendante, en lui restituant alors tous les sons qui 
constituent le mode dans son intégrité. 

EXEMPLE : 

Ton d*rr. 



Gaoïtue ascendanle. -^Garamc descendanle. 

^ y 3 4 5 ^ji J^.g^ -LuLl^ 5 4 3 2 1 

154. Gomme l'indique cet exemple* il n'y a plus ici que deux demi-tons. 

L'un de ces demi-tons est placé du 2* au 3*" degré, dans la gamme ascen- 
dante comme dans la gamme descendante. Mais l'autre demi-ton change de 
position. En montant, il estplacé du 7" an 8* degré ; en descendant, du 0* au 5*. 

155. La gamme mineure construite de la sorte procède constamment par 
tons et par demi-tons diatoniques; elle offre donc une mélodie facile et par- 
foitement vocale. 

Les altérations ascendantes introduites dans la gamme montante en favo- 
risent le mouvement mélodique, tandis que, par la suppression de ces allé- 
rations, la gamme descendante recouvre, avec sa régularité native, une 
tendance conforme à son mouvement. 

Tels sont les avantages; voyons maintenant les inconvénients. 

150. On remarquera d'abord que, dans la gamme ascendante, la consiîto* 
tion du mode est ici profondément altérée ; car, sur trois notes modales, une 
seule indique le mineur, les deux autres rentrant dans le majeur, en verto 
des altérations dont elles sont affectées. 



EXEMPLE : 
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Sous ce rapport, le mal s'est donc accru, et une telle gamme sera néces< 
saireraeni mixte, son premier tétracorde donnant le mode mioeur, et son 
second tétracorde, le mode majeur. 

EXEMPLE : 



/""^ Ton (17r/. 



Si maintenant nous examinons la gamme descendante, 

~ rfc o 



nous la trouvons entièrement conforme à son principe, niais retombant par 
là même (quoique d'une manière moins prononcée que cela aurait lieu pour 
la gamme ascendante) (1) dans l'équivoque que nous tivons indiquée. 

Mais il y a plus : si l'on oppose les sons de la gamme ascendante à ceux de 
la gamme descendante, on voit se produire, non plus seulement un, mais 
deux dciiii-tuiis chruinotiques résultant des deux altérations étrangères à la 
constitution du mode. 

exoiple: 



/"•/al. chro>v 



.^hobo -^^^Ih^ ^ c-.-^ n 



167. Résumons. Aucune manière de faire la gamme mineure n'est irré- 
prochable : 

i* La gamme mineure dépourvue de note sensible, tant en montant qu'en 
descendant, présente une équivoque qui Ta fait rejeter (2). 

2* La gamme mineure, avec une seule altération produisant la note sen- 
sible, donne lieu & rintervalle mélodique de seconde augmentée (S), et fait 
intervenir le genre chromatique dans une gamme diatonique. 

(l)Dtiw la gtiniM dHModanle, rallénlioii ueendsnte du 7* d«;rié n'i pl« d« raifon 4'élre, 

puisque ce degré M va plus directement à la tonique, mais qu'il descend au 6* degr<^ 

(2] Une telle gamme, qui, autrcfoi», constituait un des modes du plaiii-chaiit, wrsil d'aiUeHn en 

delms des lois de rbarmonie moderne. (Voyei notre Cours complet d'harmonie.) 
(3) Lé iMOiida «ncpMiiléa ■'cit jMi la leul inlarvdla d*«iw in.tiNiaUoii dilBeila qui tMU» da 

rinlradtMlkNi de «elta aUératloB dam la nade ninavr x alaai, a«r la méikml», la «oie imuf Al» Ibme 

l'intervalle de &'* augmentée, et celui de 1"- sugmentée MT la t tm -4a»dMmle. U y a de plw las 

iotervalles diminués, renversement de ceux-ci. 
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T Eiiiiii, (ians la gamme mineure, avec le sixième el le septième degré 
cievés d un demi-Ion eu luoniaut, la constilulioD du ipodc esl gravemenl 
altérée. 

f>t!e échelle, qui oiïre un mélange des deux modes, nVsl admissible qu'en 
raisûji des avantages ({u'elle pré^onte sous le rapport mélodique, quand ie> 
sons doivonl se succéder conjouitemenl elavec rapidité. 

158. Do CCS trois manières de faire la gamme mineure, la iireuiière n*e?l 
pas employée dans notre musique moderne. Les deux autres sont également 
pratiquées, selon les circonstances, et suivant le goût du composileiu-. 
int43rvaiios J59. Les notes modales omîtienl le 3' , le 0' et le 7 degré d'une gamme, 

formés par «es , • n 

notes ino- et, considérées dans leur rapport avec la tonuiuo, elles lornient sur ce premier 
tonique, degré une tierce, une sixte et une se()iièiQa, majeures ou mineures, selon la 



nature du mode qu'elles déterminent. 



Noies 



modaits ré. ^^^^ ^^^^ mineur, l'altération par laquelle le septième degré est 

duii«8àd0ia. rendu noie sensih/e, vient souvent annuler le caractère modal de ce degré, 

ce qui réduit à deux (la tierce et la sixte) les notes distinctives du mode. 
cu!re?clf^i« ^ évident que, comparés l'un à l'autre, les deux modes ne diffé- 

' modes. fQ^i par les notes modales, et que les autres degrés correspondants sont 
formés de sons identiques. 

EXEMPLE : ' 




* Le» ÛMX noies qui fgniMiit UA la septième degré ne sont identiques quW ▼erf» à» 

l'altération produisant la note sen$ible au mode mioeur. Celte identité pool ne pitneiîd^ 
dans la gemme deecendaoïe, ainsi qu'on le voit dans notre exemple. 



rSttaSSm i02. En raison de sa nature chronialiquo, Tallération qui produit la noie 
not'J'^sibi!.* sensible, dans le mode mineur, ne figure pas à Tarmure de> clef ; mais on 
nïûcur. nïlî l'indique comme aeeideni quand elle se présente (voyez l'eiemple pi^ 
g cèdent). 
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D'ailleurs, on conçoit que l'instabililé de celle alléralion s'oppose à ro 
qu'elle soit Irailée à la manière des altérations conslilulives. /^A plus forte 
raison en est-il ainsi ;\ l'égard de l'altération ascendante qui aflecle quelque* 
fois le sixièaie degré de la gamme miiK ure.) 

163. Privé de cette altération, lo sepliômc degré de la gamme mineure so 
trouve à un Ion de la toni(iiie ; alors il n'est plus«o/e seimble^ et il doit être 
désigné par le nom sou^-toniquc 123). 

16^, Le mode mineur différant du mode majeur \\\w trois sons (les noies 
modales plus lias d'un demi-ton, il y aura pour un môme ton une tlifférence 
de trois aUrrations constitutives, selon le mode dans lequel il est présenté. 
Ainsi, un ion pi endra, dans le mode mineur, trois bémols en plus ou trois 
dièses en moins qu'il n'aurait dans le mode majeur. 



Quand 
le sei>lii!imo 

dcfçrô 
n'est pas nolo 
sousiblo. 

Comment 
rarnmrcdola 
ck-r din&re. 
pour le même 
(on, selon 
le mode. 



BXeiiFtES : 



Ton d'Iff. ^ 



Ifotff majéur. Mùdt mineur. 

-Ç-tW 



Rien i U «tof. 



Ton de La. 



Ton de R». 




Ton de SbI. 



etc., etc. 



Un «Ucse. 



-b: 



Trob bémols ajOHlcs. 
( Trois notM alMiiMa). 



i 



La diètes tupprifflèi. ^ 



i 



Les deux t siii»priiiii-s. Un }f Hknité. 
(Trois iwlrs ai»aissces.} 




i 



l.e s «upprimè. Dtax t> ajoutés. 
(Trois notes «Mscèci*) 



Moilèlc 
do3 tous mi- 
pau». 



- 155. De méine que la gamme mineure d'tii 6Bt le modèle des tons moeurs, 
de même la gamme mineure de la est le type des gammes mineures. En effet, 
celte gamme de h ne prend aucune altération constitutive, et, pour elle, 
comme pour la gamme à*ut, la clef n'est pas armée. 

lee. Us tons et les altérations constitutives se succédant et progressent ^[J^^;»;^ 
pour le mode mineur, exactement comme pour le mode nm'eur : par dièses, 
de quinte en quinte en montant; par bémols, de quinte en quinte en descen- ^^^.^^^ 
dant. Rajjports enharmoniques analogues, elc. Nous n'insisterons donc pas 
sur ce point. 
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PRINCIPES DR LA MUSIQUE. 



TÂBUSAU 



HE LA PROGRESSION DES TONS ET DE LEURS ALTÉRATI0^8 COKSTlTUriVES 

POUR LE MODE MINEUR. 

Ton lie L<t. 



Ton de 



Ton de Ail. 7k¥ 



I 



Ton A'Ut. 



Ton de Fa. 



Tende Si b- 



3K£ 



m 



Ton de àti b- 



i 



9 



II 



Ton 



Ton 



de Si» 



Ton 



de Fa 



Tond'£«S ^-j^-^ 



Ton 



de Soi $.^5 



Ton de 



Ton de 



i 




i 



i 



■ RKSIIMÉ. 

A. Le mode est la manière d'èti% de la gamme diatonique. 

B. Il y a pour la gamme diatonique deux manières d'dtiT, 
r/cstrà-dire deux modes. 

C. L'un de ces modes est appelé majeur, vi raiitrc, mineur. 

D. mode majeur vs\ donné par trtûs accords parfaits majeurs 
établis sur les noies tonales. 

(On appelle accord parfait majeur la réunion de tixiis sons, à la 
tierce l'un de lautre, et formant une iierce majemre et une quinte 
juste.) 
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E. La gjimuio née de ces trois accords [)réseutc deux demi- 
tons, placés du 3** au 4<> degré, et du 1^ au 8^. 

F. Le mode mineur est donné par trois accords parfaiU 
nuMurs établis sur les noies UmaUs. 

(L'accord parfait mineur nv diilère de ïaccord parfait majeur 
que par la tierce, qui est mineure.) 

G. La tierce de chacun des trois aceox'ds constitutifs est donc, 
selon sa nature, ce qui distingue les deux modes. 

H. Ces trois sons caractéristiques du mode sont appelés notes 
modales. 

I. Les noies modales occupeut les 3*^, G" et 7" degrés de la 
gamme. 

J. Souvent, dans la gamme mineure, on élève d'un demi-lou 
le septième degré ; ce qui l'éduit à deux (la 3*^ et la 6*^ de lu 
tonique) le nombre des notes modales, 

K. Ainsi altéré, le degré se trouve à un demi-ton de lu 
tonique, et tend impérieusement à s y port» r. 

L. Le T*' degré, placé à un dcmi-tou «le lu tonique, prend 
le nom de note setisible. 

M. Le propre de la noie sensible est de faire pressentir la 
tonique; de là lui vient ce nom de sensible (qui fait sentir 
le ton). 

N. l'ar 1 introduction d une note sensible dans la f^anifue 
mineui'e, le sens touul est ( aractérisé, et il n'est plus à craindre 
que le ton mineur se confonde avec un autre ton, formé des 
mêmes sons et appartenant à l'autre mode (le ion relatif 
majeur). 

0. L'altération qui pi'oduit la note sensible dans le mode 

mineur n'est ({u'nccidontrllc : on l ('ni|iloic dans la ganune 
ûscendaidc, mais souvent on la supprime dans la gamme des- 
cendante. 

P. Placé à un ton de la tonique, le 7« degré de la gamme 
mineure n'est plus note sensible; il reçoit alors le nom de sous- 
tonique. 

Q. La gamme mineure avec note sensible présente tiois denii- 
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ton». Ils sont [.lacés du 2* au 3« degré, du K« au 0«, et du 

7« îiu 8«.. 

li. L)l*|>uui viip (le noie misiblr. la gamine aiincuro ue contient 
que deux «leuii-tous, placés <hj 2« au 3" de^é, et du 5® au 6«. 

S. L'altération qui produit la note sensible dans le modê 
mineur, y apporte im élément chromatique, et la gamme où on 
l'introduit n'est plus complètement diatonique. 

T. Par cette altération, la p^amnie mineure présente, du O'' au 
T degré, une seconde amjinenfée, intervalle défectueux sous le 
. rapport de la successiou mélodique. 

U. Pour éviter la succession mélodique de secmâe augmentée^ 
résultant de l'altération ascendante du 7* degré, on a imaginé 
d'altérer pareillement le 6* degré dans la gamme ascendante. 

V. Dans Id {^auimc desceudante, ou fait disparaître ces deux 
altérations. 

X. Mais, par l'altération du 0® degré, les deux modes se trou- 
vent associés et confondus dans une même gamma^ et le nombre 
des noicÈ ehronuUiques est augmenté. 

Y. La gamme mineure construite de la sorte u oflie plus que 
deux dciiii-tons, en montant comme en descendant. 

llssui]! placés dans la gamme ascendante, du 2« au 3* degré, 
et du 7® au 8** ; et dans la gamme descendatUe, du 6* au 5* et du 
3« au 2«. 

Z. D*ailleurs> quelle que soit la manièi'e dont on fasse !ti 
gamme mineure, on voit que le premier demi-ton est invana- 
bkiuenl placé du 2® au 3*^ degré, c'est-à-dire que le pi-emier téti'a- 
corde ne varie pas. 

oa. L'altération qui produit la note sensible, ainsi que l'altère- 
tion ascendante dont le 6« degré est parfois affecté, étant accideU'» 
telles, n'entrent pas dans l'armure de la clef. 

hh. Cette armure diffère, pour un même ton, pai liois allcia- 
tions, Si 1(11 1 (jiie le mode est majeur ou mineur. 

Le mode étant mincui", il y aura ti-ois bémols en plus, ou trois 
dièses eu moins (c'est-à-dire trois sous plus bas d'un demiotoa) 
que si le mode était majeur. 
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ce. Lo tuu du la mineur, ne comportant aucune ultérution cun- 
.stitutive, est le modèle des tons mineurs, 

dd. Les tous miueurs et les altérations constitutives se succèdent 
et progressent comme cela a lieu pour les tons majeurs : .de c[uintc 
.en rfuinte justes, eu montant, pour les tons par dièses ; en descen- 
dant, puur )ei) tous par bémols. 

m 

EXEHUCliS. 

HÉPONDUK ALX (QUESTIONS SUIVANTES. 
{9mr l€9 i^laelpcs.) 

Qu*e8hce yue le mwÉJ — A. 
Combien y (ht-il de modes Î — B. 
Comment les désiffne-t-cn ? — C. 
Quel est le principe du mode majeur ? — D. 

Qycllr rsi lu s/fiiutiniï des demi-tons dam le mode majeur ? — E. 
Qf/el f'sf le principe du modk mineur? — F, 

Quoi c.^f, dffm les accords coiistiiutifs du mode, l'iniervalie caractéris- 
tique du MAJEUR et du MINEUR ? G. 

Comment nomme-t-on les notes caractéristiques du moeh ? — H. 

Qi/el rang les luUes modales occupent-elles dans If t/amme? — 1. 

Le T degré n*est pas mis haàiiuellemeni au nombre deeimu vodales : 
pourquoi cela ? — J. 

Quel est le résultat de taUéraHon ascendante appluptèeau T degré de 
kl gamme mineure? — K. 

Comment nomme-t-on le V degré quand il est placé à tm demi-ton 
delà tonique? — L. 

Que signifie cet Ir r.ijiression de sote sE^slBL^: ' — M. 
Pourquoi inlrodutl-on artificiellement ww note sensible dam la ^amme 
mineure ? — N. 

Vaiiération qui produit la note sensible dans le mode mineur est-elle 
permanente ou accidentelle ? — 0. 

Quel nom domie-4-on au T degré de la gmnme mineure, quand il est 
àuntondela tonique {ou 8' d^pré^ ?^P. 

Cornât la gamme mineure^ aoec note sensible, présente-t-elle de demi' 
tons 7 oà sont-ils placés ? — Q. 
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Combien la f/atnme mineure, dépourmie de note semiàle, coiUietU-eUe dè 
demi'tons ? guelk place ccmpenê-ils ? — R. 
La ffâmm mineure avec ndie sensible eH-elh cony^U^eni dwtomqml 

— S. 

La gamme mineure^ awc une aUéraHoti fùrmmt h senàbk^ fmtrwî- 
elle^ entre tous ks degrés^ une niccesmn mélodique régulière î — T. 
A ptel moyen a-4-on recours qttelquefois pour éviter, dans la gamtm 

nihmire avec note sensible, la succession mélodique de seconde augmentée ! 

— U. 

Jm ffamnio mineure^ arec deux altérations^ se /ait-elle de la, même 
manière en descendant qu'en lïiontant 'l — V. 

Cette manière de faire la gamme mineure, arec la 6'" et la T majeures 
en montant, et mineures en descendant, est -elle complètement satisfais 
santé? — X. 

♦ 

Qttel est le ttombre de déminons dam la gamme mineure, avec la &*et 
la T majeures en montant, et mineures en descendant f où sont-ils placés? 

— Y. 

Qug a-t^l ^invariable et Ck caractéristique dans les manières diverses 

de pratit/uer la gamme mineure? — Z. 

Pot/n/f/oi ne fuit-on p/is fiijurer dam l'armure de la clef l'altération tpd 
produit la note si-nsihic ! — an. 

Quelle est la di/férence d'antuirc de clef y pour un même ton, selon (p/e 
le mode est majeur ou -mineur ? — ùb. 

Quel est le modèle des tons mineurs ? — ce, 

Contment se succèdent les tons mineurs f de quelle manière progressent 
leurs altérations constitutives 1 dd^ 

[pmr l*«ipplic«Uoa. ) 

Quelles sont les untr's modales pour le ton de • ? 

Etant doimée telle note pour tonique, et les sons * et * pour noies mo- 
dales, le mode sera-t-il majeur ou mineur f 

Quelles modifications faut-il t^qmter d la gamme majeure de * pour le 
renére mineure? 

Quelks modifications faut- il apporter d la gamme mineure de * tmtr h 
renére mineure? 
Quelle serait la note sensible dans tel ou tel ton de mode mneur t 
Telle note étant prise pour sensible d'tm ton mifmtr, quel xerait ce ton? 

Formez {se\on les divorses manières de la pratiquer) une gamme mineure 
sur telle ou telle note prise pour ionique. 
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DES TONS RELATIFS. 129 

f.r ton (majeur ou ifiineur) de * offrant tel nombre de dièses (ou de 
bémols) à la clef, queiie sera l'armure pour le même ton dans l'aotrb mûdb? 



DES TONS RELATIFS. 

167. Nous avons déjà fait remarquer (| IA8) que la gamme mineure était 
lormce des mêmes sons qui, dans le mode majeur, constituaient une autre 

gamme : 



8 7 u O ^ J 4 l 

• • • • ■ 



lonmiie ionique 
8 7 6 5 4 3 2 1 

Gamott DN^core 

m. 

r ^ 

Gamme mineure -i — -;- — ^— ^ — | — f : *~ ~î~jt 
(le LA. ^ V 'J* ô ù 1, X 1. " 

lontqiie ^ * 2 T 



Les tons, de modes différents, qui ont entre eux une telle communauté de 
sons, prennent le nom de tons relatifs (qui ont enlre eux des rapports). 

Par conséquent, ainsi qu'on le voit dans le précédent *^v( iii[>le, le ton dV, 
modèle des tons majeurs, a pour relatif mineur le ton de la, modèle des tons 
mineurs. 

Et, réciproquement, le ton de la mineur a pour relatif majeur le ton 

De la même manière, chaque ton maj'nir aur i sun relatif mijmtr;^i 
chaque ton mineur son relatif mnjenr. Il y aura ainsi toujoure deux tons, de 
modes différents, relatifs Tan de lautre, et pour lesquels la clef recevra une 
armure identique. 

.168. L'exemple précédent montre que la tonique de la gamme mineure sitmu ion 
est le sixième degré de la gamme majeure, et que la tonique de la gamme *StSS£ 
majeure est le troisième degré de la gamme mineure. 

£n d'autres termes, que la tonique du ton mineur est toujours située Mie 
tmctmmeure au-dessous, à^t la tonique du ton majeur rdatif. 

Les tons relatifs se connaissent donc Tun par l'autre. 

On descend d'une tierce mineure au-dessous de la tonique du ton majeur 
pour trouver le ton mineur relatif. Exemple : rémnjetir; relatif, si mineur» 

Et l'on monte d'une tierce mineure au-dessus de la tonique du ton mineur, 
pour avoir le ton mijeur relatif. Exemple : fa mineur; relatif, kt b meijeur, 

s 
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130 PHliNClP£S DE LA MUSIQUE. 

160. Noas avons m ({ isa) eonunent, par Tarmare de la elef, on connais- 
sait le ton d'un norceaa. 

Hais il ne s'agissait alors que dn mode migeiir. Or, les deux tons relaliTs 
ayant une armure commune, il fout un moyen de les discemery et de savoir 
dans lequel de ces deux tons est le morceau qu'on a sous les yeux. 

170. Le moyen -qui se présente d'abord .tout naturellement consiste à 
obaervtr Ttodico fourni par la note qui, senle, n'est pas oonmutte aux deux 
tout, c'etl-à-dire la note sensible dn ton mineor. 

On sait que ce septième degré de k gamme mineure coïncide avec le cin* 
quiéme de la gamme nujeure relative. 

exemple: 



ToesNlatifB. 



1 

ut 



lé 



la si 
I t 



ut ré 

s 4 



Gamme uujeurc d'L'T. 

3 « 0 

tni fa (sol la 
I 

tni fa i«o/# fa 

s 0 \ 7 s 



7 

si 



8 

Ut 



Cammo mineure de Lk, 



Si donc on trouve, dans les premières mesures du morceau, bi note qui serait 
ic cinquième degré du ton majeur, ou le septième du ton mineur relatif) 
cJépourvue d'altération ascendante, il y a lieu de penser que le morceau est 
dans le ton majeur. 

Si, an contraire, celte même note se présente affectée d'une altération 
ascendante, on doit alors se croire dans le ton mineur. 

Ainsi, dans l'exemple précédent, le m/ naturel marquait le ton d'ut majeur, 
et le 50/ # le ton de /a mineur. 

171. Ce moyen est simple et facile, mais il n'est pas toujours sufllsant 
En effet : 

D'une pari, on peut rencontrer dans un morceau diverses allcralions qui, 
simples ornements mélotliciues, ne com|)lonl pas dans l'Iiarmonie cl n'aiïec' 
tenl pas la tuiialilù. De la soi le, le 5 degié d'une gamme majeure pounail 
élrc afîeclé d'une alltiralion ascendante à latiuelle un ne devrait attribuer 
aucune signiûcalion par rapport au ton du morceau- 



En OT majeiir vavee lol } * )• 
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DES TONS HËLATIF& iSl 

D'aatre ptrt, la mode iiiiiitiir étant, du» caHains paattgei, dépoorw de 
noti tmible, comme cela a lieu eouveot dam la gamme deioiDdaiite, l'ab- 
seooe d'altération sur le T degré du ton miyear relatlQ n'e»t pai tomoon 
«n indice certain que le morceau soit dans le ton nugeur. 



Kn u ntncnr (avec lol naturel *). 









—i^^^JIM^II^ 




t—f - 




—é 




r — r 

1 1 


-p 1 i 





Signalons en oulrc le cas, rare il est vrai, où celte note coraclcrislique 
(la quinte du ton majeur, T du relatif mineur) n'apparaîtrait pas dans les 
premières mesures de la im-lodie dont il s'agirait (rapprécier le ton. 

Ainsi, voilà des circonstances où le moyen indi(jiié § 170 serait insuffisant 
ou trompeur. Cherchons donc ailleurs des indications plus précises. 

172, Un morceau commence souvent et finit toujours p;ir l'accord parfait indicj^founil 
de loni(juc ; si donc la im-luilie est harmonisée, et si l'on a celte harmonie sous raccord ûnoi. 
les yeux, ce sera là encore un moyeu commode de connaître le ton du- 
morceau. 

173. Mais le moyen qui est bon dans toutes les circonstances, le moyen 'iI^ho ïus' 
certain, infaillible, le seul dont se serve un musicien exercé, consiste musicairésui- 
chanter mentalement la première phrase du morceau, et ù en consulter le deD<m 
sens nmsical, résultant de la manière dont les sons sont groupes. Si le repos, 

la chute de la phrase, la cadence (1), comme cela s'appelle, s'effectue sur 
raccord parfait de la tonique ou sur celui de la dominante du ton majeur, 
on est dans ce ion majeur ; mais si la cadence se produit sur l'accord de la 
tonique on sur celai de la dominante du ton mineur» c'est dans le ton mineur 
qu'est le morceau. 
C'est oe que Ton peut vérifier au moyen des dent esomplei préeédenis. 



KliSlMt:. 

A, Oii appelle relatif <lenx tons, de modes ditréreiits, formés 
des mêmes sous, et ayant eu conséquence ime commune annure 
de clef. 



(1) CMtMf, dtamot latb aaiiiVt tomber. 
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B. Chaque ton majeur a son relatif mineur^ et mee vend. 
G. La tonique du ton mineur est une tierce mineure axfâmùus 
' de la tonique du ton majeur relaUf, Ainsi, nt majeur et la mineur 
sont des ions relatifs. 11 en est de même de sol majeur et de mi 

minour ; de fa majeur et dp ré mineur, etc. 

On counaît ainsi l iiu }»ai' l autro les tons relatifs. 
D. Les tons relatifs se distinguent l'un de l'autre : 

Par l'altération qui forme la note sensible du ton mineur 
(cette altération porterait sur le 5* degré du ton majeur) ; 
2|f Par Taccord final, qui doit être celui de tonique ; 
3* Par la cadence^ e'est-à-dire la terminaison de în plirasc 
musicale, le repos, plus ou moins complet, s'eifectuaut sur Tac- 
• cord de tonique ou sur celui de dominante. 

■ 

ËXËRCICËS. 

KÉPONDUE AUX QUESTIONS SUIVANTES. 
(SW tel pvfaMipM.) 

Qti est-ce que les tons relatifs? — A. 

Chaque ton majeur ou minoi/r a-t-ll son relatif ? — B. 

Un ton étant donn^, comment connaît-on quel est. son relut/ f? — C. 

Comment les tons reloHfs se dUtinguent-ils f un de C autre ? — D. 

(flw llMfliciHlaii.) 

Qurf r.sf h' relatif rnineur dp tel ton majeur ? 
Quel est le rflntif unijinr <('' tri titn niiufur ? 

Quel est le ton mineur avec telle armure de cle/ 'l avec telle autre 
armure, etc. ? 

Ayant telle armure de clef^^quelle sera l'altération accidentelle carac- 
téristique du ton mineur J 

Étant donnée teUe anmtre de ckf, quel sera t accord final caracté/istiçite 
pour chacun des deux modes? Sur quels accords s'effectuera la cadencb 
dans fun et dans r autre ton ? 

ËXËRGIGËS PRATIQUSS. 

Dictées dam les deux miodes, 
Dictëes avec modulations. 
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NATURE ET SITUATION DES INTERVALLES 

rORlIÉS PAR LES ITOTBS DE LA GAMHB MAIEORB BT PAE CELLES DE LA GAMME 

MWBUlUt* 

i7A. Combien peut-on fomer d'întemUes de chaque sorte, soit avec les 
notes de la gamme majeure, soit avec celles de la gamme mineure? 
Quelle position ces intervalles occuperont-ils dans la gamme? 
La réponse à ces questions se trouve dans le tableau suivant. 

Tabieau des intervalles formés par les notes de la gamme tnajettre 
et par celles de Un gamme mineure (*). 

{*) Nota. — Nous adoptons ici la gamme mineure a>oc ^j'*' mineure cl note tetuible, 
, parce t^ue, coostruUe ainû, elle est plu& confonne à la coastiiuiion du mode et plus tonale 
que saiTtot l'autre «ftanière. 

La Boto st n-ililc /tant, d ins le mode mineur, d'une nature chromalique, les intervalles 
qui résultent de la combinaison de cette note avec les autres sons de la même gamme 
defraent être exclus du tableau des iBlerritles dialooiques. Cependant, en raisen du rôle 
important et nécessaire que joue la note sensible dans la tonalité moderne , on ne peut 
ronsidérf^r rottc note, ni par conséquent les ialarvaUes qu'elle tut naître, conune étant 

al>3oluiiir[it i''Ir;i[i^Li-b à la gamme. • 







PAW8 LE MOPg MAJEUR. 


DANS LE MODE MINKUR. 


Kon» te IntanilM. 


Leur 
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Oegrét «ir l<eiqaels ils tout 
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augmentée. . « 
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6», 


Seconde 
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0 
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1". 3% 4% 

y» 8*, 7-, 


1 mineure 

^diminuée. . . . 


2 
0 

T 


l",2% 4«.6S6S 

8% 7«. 




r augmentée. . . 

majeure .... 

mineure. . . . 
^diariauée .... 


0 




0 




TiERCK 1 


3 
à 
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3 
4 
0 

7 
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l"i 2% 4% 7». 


QVAATE j 


augmentée. . . 


1 

6 


1", 2« 3% 5% 6S 7«. 
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4% C% 
l'S2S3% 5', 
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0 
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i 
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1 mineure. . . . 
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8% 6», 7». 
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3 
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7 
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PRINCIPES DE LA MUSIQUE. 

On voit pftr ce tâbleâa : 

475. 1° Que la gamme majeure ne contient qu'un seul intervaUeat^nwnlif, 
la quarte (1) ; et qu'un seul intervalW diminué, la quinte (renversement de 
la qnarte augmentée); 

Que la gamme mineure (celle avee sixte mineure et note sensible) offre une 
ffuinte auffmentée, deux quartes augmentées, une seconde augmentée: et le 
renversement de ces intervalles, une quarte diminuée, deux qunUu êmd' . 
nuées et une septième diminuée; 

170, 8* Que la note sensible, sauf une eioeption (S)» entre dans lês inter- 
valles augmentés ou diminués qui se fbnt avec les notes de la gamme. 

lia note sensible est le son grave des intervalles diminués; elle est le «on 
oigu des intervalles augmentés. 

L'eKception que nous venons de signaler a pour objet la qninle dlnintiée 
formée sur le V degré de la gamme mineure, et son rèttversementi la quarte 
augmentée. 

(1) D'après la dassiOcation donl nous avoni parlé pages 86 et 87, la gammo nuieiiM n*4i0^4He 
dMinlerudlM nu4«un «A nineun. (Mav* mfailoiii fu i* rootmt, qui mI toi4«im Jmto.) 

Les intervalles aufpmntés et din^nuét sont toujours le résultat d'une altération chromatique, el 
ta gamine mineure n'en ôonlient que par sa note sensible, qui est une allénlioni Cela eet ntiooiieli 
Voici les iatervalles, dans les deux iDodes, d'après celte dassiiUation.. 







Noms 

det imsrfsUas. 


Leur 




im Mandlas» 




DstHeaiHssgii» Bi sont 




5 
2 


Comme 1 Teutre tableau 


SECO^DE tn.ij. 
( tilin. 


1 

3 

3 


Comme à l'auire Ijl'Vau 
ci-JeïânU 




3 
A 


Comme h Taulrc tableau. 


|™::. 


3 
i 


Gommo à i autre UMcau. 




1 

n 


2', ' 7-. 


(maj. 

' dvhv.rr ' mifi. 
( (Jiiii. 


2 

A 
\ 


à*. c% 

7». 




G 
i 




QCLMB 1 mnj. 
(min. 


1 

A 
2 


3* 


sa» jïïi: 


S 

s 


Comme à l'autre tableau* 


Sisn. 


[ maj. 
' min. 


8 


' ' 1 

Comme ;>l'r.u;rM i:«5au. 




2 
b 


Camne & l'autre tableau. 




maj. 

min. 


3 

1 


Comme à ï. n:t ■■^^l'i | 


Octave | juste 


7 


Comme h l'autre tableau. 


OCTAtt 1 juste 


7 





(2) Cette exception n'existe pu d'après la classiûcatton indiquée pages 86 el 87. Vo}es d'ailleun 
la nete «Même* 
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177. Nous connaissons les inlervallos qui peuvent être Tormos av^r les 
notes d'une gamme diatonique ; nous pouvons maintenanl retourner la queS' 
lion de la manière suivante : 

Étant données deux notes, tbrmanl tel intervalle, dire toutes les gamme» 
majeures et mineures dans lesquelles ces deux notes peuvent entrer (i) ? 

Pour répondre à une semblable question, il faut considérer la noie grave 
de l'inlervalle comme formant, tour à tour, chacun des degrés qui, soit dans 
le mode majeur, soit dans le mode mineur, peuvent recevoir un tel intervalle. 

Par exemple, on demande à quels tons majeurs et mioeura pourraient 
appartenir les deux notes tH^ nU? 
Ul mi forment une tierce majeure. 

Nous voyons, dans notre tableau, que la tierce majeure se pose sur ledi", 
&*ct 5* degrés du mode majeur; et sur les 3% 6' et Ô' degrés du mode mineur. 

Donc les notes ut, mi entreraient : 

dans les gammes majeures d%// (1'' d eg é étant u/) ; 

— de soi (4' degré étant 7rf) ; 

— de fa (5* degré étant ut) ; 
et dans les gammes mineures de in (3' degré étant ut) ; 

— de fa (5" degré étant ut) ; 

— de mi (6* degré étant u/)> 

EXERCICES. 

RÉPO^ÛRB AUX QUESTIONS SUIVANTES. 

Comàùn peut'on fermer (tintervaffeit de tbllb sdotb avec k$ nùiei 
étvcne gamme de mode majeur ? 
Sur quek degrée sonHls placés ? 

Combien peut-on former ^inkrmUes de telle sorte axm Ih mtti (tune 

gamme de mode mineur? 

Sffr quels deq/ és sont-ils plnrh't 

Désignez imites Ips r/ommes tfhfjpfirrs et mineures auxquelles pourraient 
(qymrlmw' les deux notes telle et telle. 

EXERCICES PRAT1ÛUË& 
Dktke éfwne difficulté progresme* 

(1) Laiolutiondfl imbhllËt pfobltaiM Umàk dw d w éM iHMè» M prit âttv» de l'Aarw wifa, 
en rth 5iaai le» pomlsdeconleet «pit eiiileDl enlie divers loi», ^Iq^ielbb ftrt éleigBée lu uni 4m 

aulret. 

hf 4e Ml eierdcei l'eiprit se renJ ramitiers des rapports sur lesquels fejKMe le mécaoisnMde 
kflMiiiMfON. (Vojiiiiotn Ceiirs coiivMdrtarMwiMï, du|iilre de la Modutrtioa.) . 
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VI. 

DE LA TRANSPOSITION. 



Iftiuzquui l'on 
traaipofle. 



178. Transposer, c'est élever ou abaisser d'nn Intervalle déterminé toutes 
les notes d'un morceau de musique* En d'autres termes, c'est transporter 
dans un ton ce qui est écrit dans un autre. 

179. Le but le plus ordinaire de la trauspodlion est de mettre dans un 
diapason favorable & la voix du chanteur un morceau qui serait trop haut ou 
trop bas pour lui. 

On peut transposer soit en transcrivant, soit en lisant. 
. 180. Pour transcrire un morœwi dans un antre ton que celai où il est 
écrit, il suffît, après avoir armé la def comme il convient, de transporter & 
f intervalle voulu chacune des notes du modèle. 

Voici, par exemple, une mélodie qu'il s'agit de transcrire une tierce 
mineure plus bas. 



Mélodie à transposer. 



Ea m autour. 




Cette mélodie sera donc transposée du ton d't// dans le loii de la. Kn 
conséquence, on armera la def dè trois dièses, puis chaque note du aiûdéle 
sera transcrite une tierce mineure au-dessous. 

On obtiendra ainsi la version suivante : 



Mélodie cMesaos trunposée d'osé tierce. 



£ii Lu majeur. 



EXERCICES. 

SrVomem, dam Um k$ $om, k passage préeédani ou wi fragmetu 
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Ibl. Mais exécuter à promière vue un morceau, dans un autre ton que Traospoter 
c^ui où ii est écrit, est une opération plus difficile, car la rapidité de 
l'exécution ne permet à l'esprit aucun calcul. 

Il faut donc un procédé qui permette de lire à priori, ainsi qu'on doit 
exécuter. 

Ce procédé consiste à transformer par la pensée la notation écrite» de 
manière qu'elle exprime ce que veut la li ansposition (1). 
182. Pour cela, trois choses sont à faire ; 

l** Substituer mentalement à la clef écrite une clef fictive, au moyen de 
laquelle les notes écrites prendront, sans changer de place» le nom qu'elles 
doivent avoir paria transposition; 

2' Supposer à cette clef l'armure que réclame le ton dans lequel on 
transpose ; 

3" Savoir, par avance, quelles modifications le changement supposé dans 
l'armure doit apporter aux altérations accidentelles. 

Nous allons entrer dans quelques développements sur chacun de ces trois 
points» et poser des régies précises. 



1" Supposition o'dmb autbb glbf. 



183. 11 faut d'abord changer le nom des notes, sans changer leur position. 

Vf 

-g— 

Ainsi, dans i'eiemple précédent, la tonique ut fa , , devenant /a par 

la transposition, il faudra lire comme si, au lieu de la clef de sa/, on avait la 

_ 

clef d'w/ 1" hgne : ]g — 



Or, quel que soit rinlervalle auquel on transpose, il y aura toujours une 
clef qui fera l'office CNi^é, iMiisque, comme on l'a vu (§22), au moyen des 
difTérentes clefs, une note occupant une position quelconque sur la portée 
peut I ecevoir tour à tour chacun des sept noms. 

\bh. Nous ferons remarquer, néanmoins, que les diiïérenies clefs aux- cuangement 

. . ilu diupaituD 

quelles il faudra avoir recours nous donneront bien le nom voulu de la noie, dw <mb. 
mais pas totyours son vrai diapason. 



(1) Notre tngénie\ix lyslènic de noUUion se prèle adiuirablemeat à da telles traïuluraïalioa»; 
transposition n'est impossible, «t c*Ml là UM te «iCrile» ÛNffcéebÉlM éê vMn éeritan 
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IM PRINCIPES DE LA MUSIQUE. 

Supposons, par exemple, qu on veuille Iransposer un Ion plus bas la phrase 
suivante, écrite en claf de <W ; « 

^^^^^^^^^ 

U faudra substituer, par Ja ponséo, h la clef de sol écrile, la clef ù'ut 
h' Vigae, mais lire celle-ci une octave plus haut que son diapason réel. 

OucUo clef on F^vr savoir quelle clef il faut substituer & la clef écrite, afin d'obtenir 
doit ura. trantpMiUoo désignée, il suiBt de le demander en quelle clef on doit 
lire pour que la tonique écrite prenne le nom de la nouvelle tonique. 

Four celui qui n k pratique de toutes les cle(^, il ne sera pas difficile de 
répondre k cette question. 

180. Néanmoins nousftilons donner une table indiquent les changements 
de def à eflectuer pour la transposition aux divers intervalles, en partant 
d'une clef quelconque. 

TABLE DES CHANGEMENTS DE GLEP POUR U TRANSPOSITION 

AUX DIVERS INTERVALLES. 

NoTA« — Le tableau ci-deMOus montre la clof qu'il fiiurtubsliluer I chacune dei ddk 
pour oblcDÎr la transposition qu'on désire. Pour se servir de ca tableau, on cherchera, 
dans la ligne qui a pour objfM le genre do transposition qu'nn veut efTectuer, la clef écrile 
au morceau; et la clef qui suit munéiiiatemenl dans le Lablcau est celle qu'il faut lire pour 
•voir la transposition voulm. Par «xemple, pour transpoier I la aoeomle supérieure, ri le 
morceau pst t^crit en dcf de sol 2* ligne, il faut lire en clef d'ut 3* Ugw : si mcrcau est 
écrit en c(e[ d'ut 3* ligne ^ il faut lire en elef de fà 4' ligne; si le morceau e£i écrit en 
etefde fa i* ligM, il but lire en tUfd'ut V ligne; etc. (Voyoz ci-aprés.) 

Pour trausposer d'une seconde au-dessus (ou d'une s^tième au-dessotu.) 
vt ré mi fa sol tn li vl 

Nuém onttBB : 6u)>ttilu«' è la def écrite eeUe qui se trouverait la troUiéme ovant celle-ci, les cl«l^ 
élani rangéei dam Tordra naturel de leur claeiMeatien (1). 



(t) Curs KAMCtEB DANS bSUR OKOBB MATHaai i 

11 ne (kutpt* oublier qu'au diapason près, le clef de sol 1'^" ligne el la clef de fa 4* Ugne m»' 
Mitttiques, et qu'envisagées au poùit de vue do la Iransposilion, ces deux cleft peuvent être 
l'Une peur l'anlie. 
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DE LK TRANSPOSITION. iSO 

PMir IrafWfiMtr 4*iiim fierté tn-imm {on à'mt tàiAt an-tesont). 

vt mi ^ 1 fi f" la ^ 



à la clef écri'" rrllr qui Iriinvcr.iît iiïirr.'iîiiilemenl aprétdllt^ilfltictojk 
éltDl ran|éet daa» l'orUre naturel d« leur oUMiÛottioa. 



Pouf irAnipoier d'uoe qnirle «iNteiius (on d'une quinte an-dc5ioiu), 

M( fa .. , #♦ mi la ré $ol ut 



UxÉiloiilfitrK : ^ubsiiluer à la clef écrite celle qui se trouverait la deuxième avant celle-ci, les cleb 



Pour IranspOMr d'une seconde au-desaous (ou d'une leptième au-deistn). 

ut ^ »i la M»l fU' mi ré ut 



KniUOinQlIC : Substituer à la clef écrite celle qui «e trouverait U troisirrr-e nprè» eelli'Cl» Ut cWll 
étant rangées dans l'ordre naturel de leur cUssiflcation. 

PoDf Irnnspo&er d'une tierce au-clessoii& (ou d iiuc Mxlcna-dcssu^}; 
ut Id /il ré ,^ si fol mi ut 




Maduonttin i SabtUbMr I la dafd&rUa «alla qttt m tNttTanMfmmédttteaient atiat <élla*6l, 
les etob étant rangtea dans l'ordia naturel de leur classiflcaiion. 

Pour transposer d'une qndrle nu-desMUS (ou d'une quinte au-de&sus}. 
ut 8ol rrf Ut ^ fi fa ^ nt 




Mnkmomiqdb : Substituer à la clef écrite celle qui se trouverait la deuxième aprèa ceUe^i, les defj 
Maàt lanféaa dan» Tordra natwd do laor clandAcatlon. 

(Eterekei tf i, pa^ 148.) 



2* Queue doit trBB l'abhvre oe u clef supposée. 

187. L'armure doit être celle qu'exige la nouvelle tonique. Comnient 
Exemple : Le morceau est en sol majeur; on veut le transposer une quarle ^"ladî?"**^ 

juste au-dessous, ce sera donc en ré majeur ; alors on supposera la cler armée 

de deux dièses. 
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m PRINCIPES DE LA MUSIQUE. 

Aalre exemple : I^ morceau est écril sur la clef de sol et dans le ton de 
ré majeur ; on vcul le lire en clef d'i// 2' ligne : quel sera le ton dn morceau 

ainsi transposé? 

Pour répondre à la (jueslion ainsi posée, il suffit de remarquer que /r, 
Ionique du morceau, est écrit, en clef de sol, sur la h' ligne de la perlée, et 
qu'en clef d'/// 2' ligne, la note occupant la h' ligne, sera le sol. Donc nuire 
morceau sera transposé en soi, el il n'y aura qu'un seul dièse à la ciel. 

{Exermes n* % page 1&9.) 



S' MODIFICATIOIIS QUE LE GHAHGEHBNT SUPPOSA DAMS L*A]U1UIIB DE Là GUF 
DOIT APPORTER 'AUX ALT6RATI(MIS AGGIDESTBLLES. 

488. Il est évident que le changement supposé dans Tarmure de la def 
amène des modifications portant sur des notes qui, dans le ton écrit» figu- 
raient sous un nom et dans un état différents de eeui que leur attribue la 
transposition. 

Cest ainsi qu'une note, naturelle dans le ton écrit, peut être transformée, 
par la transposition, en note dUsée ou àémaUsée, et réciproquement. 

Si donc quelque signe altéralif se présente devant une note dont la manière 
d'être serait ainsi changée, dans la transposition, par l'effet de ramrare 
^u'on suppose, ce signe devra être lui-même modifié dans son interprétation, 
afin de rempUr, à l'égard de la note transposée, la fonction qu'il eiercait 
dans le ton primitif. 

Quant aux signes altératifs qui portent accidentellement sur les autres 
notes, ils conservent, dans la transposition, la signification qu'ils avaient 
dans le ton écrit, et ils doivènt être exécutés tels qu'on les lit. 

Cest ce que démontre l'exemple suivant. 

Ton cti'.l 



■*T — » — ¥ — r— *— 1 < — w — T— »— t ■ 




^^^^^ H • • ^ • • • _^ • » _> • • • ■ • * • ■ • * » » 9 m ♦ 

J • • I 'I" '' * • • ~ • T » • *~ â « ? * 'i' ^ S ' S è ~ ~~1 " S' 

Tr:iii«p(wilioii en ta^ fa và fn iif 

Çn«vee ndiMiiieinlMeira.) 

Dans cet exemple, les signes d'altération qui portent sur les notes fa, ut, 
sol du Ion transposé (celles qui reçoivent les trois dièses constituant la diffé- 
rence cnire les deux tons) sont d'un demi-ton chromatique plus haut que les 
signes aliéralifs qui portent sur les notes correspondanles du Ion écrit. 
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DE LA THANSPUSITION. 



iUl 



Les signes d'alicratioa qui se rencontrent sur les autres notes sont iden- 
tiques dans les deux tons. 



Aurais BXBMPLBS OB TSAMSTOaHATIOlf A U TIBRCB MlRIORl DffiBtBURB. 



De mi b fln «(i 



Ton 
de wi i>. 



Opéraliott. 
TondW. 




V 1 H î . : s ï — 




De sol en mi. 



Ton de sol 



Opération, ig-g ^ 
Toirde mi. 



^fa ul sol 



Uc la l> en /n. 



Ton de /«b. 



Opération. TLJ-^ —n 
Ton de /h. fe - ■ , , 




On Toit que, dans ht transposition à la tierce mineure inférieure, c*est 
toujours devant les notes derennes fa, ut, sol, qu'a lieu la modification 
cî-dessus indiquée. 

Une régularité analogue à l'égard de la transformation des altérations 
aeddentelles, existant, ainsi que nous le verrons tout à l'heure, pour la trans- 
position aux divers intervalles, quel que soit le Ion pris comme point de 
départ, cela permet de poser les règles suivantes. 



Jtêgles d suivre pour sapoir à priori quelles sont, dans les diverses irons- 
positions, les noies qui conservent les accident écrits, et celles pour, 
lesqudks il faut les ehangfer* 

180. 1* Autant le ton de la transposition exige de dièses en plus, bu de garrfnXi«. 
bémols en moins que n'en aie ton écrit, autant de notes, prises dans Tordre 
des dièses, devant lesquelles les accidents devront être haussés d*un demi- ^êm^ion 
Ion chromatique. C'est-à-dire que, devant ces noies, on traduira le bb par 
le b, .le b par le i;, le t| par le #, et le # par le x. 
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Iû2 MUNCIPES DK L\ MUSlQUli 

Les accidenls placés devant tos autres noies couserveronl leur &igmli ca- 
tion naturelle. 

Exemple : Un morceau est écrit on W majeur, on le transpose en la: 
deux dièses de plus, c'esl-à-clire deux notes élevées d'un demi-Ion. Donc les 
notes fn et nt du Ion de la (les deux premières de la progression des 
dièses) s'exécuteront un demi'ton plus haut que ne l'indique la nolaiioa* 
Ainsi : 

(1) 

*(i^î"Sîw5!' ^""^ f^» ««^n- 

» * 

«Kîiî.i:»r4". «9 «'î ''«f" '''<" /«« /«••• . 

190. 2" AiUaoile ton de la transposition exige de bémols en plus, ou de 
dièses en moins, que n*en a le Ion écrit, autant de notes, prises dans l'ordre 
des bémols, devant lesquelles les accidents devront être baisses d'un demi- 
ton chromatique. C'est-à-dire que, devant ces notes, on traduira le x par 
le #, le # par le t;, le t; par le h, le b par le 

Les accidents placés devant les autres notes conserveront leur signification 

naturelle. 

Exemple : Un morceau en sol majeur est transposé en /a; un dièse en 
moins, un bémol en plus; c'est-à-dire deux notes abaissées d'un demi-ton. 
Donc les notes si et mi^ du ton de fa (les deux premières de la progression 
des bémols) s'exécuteront un demi-ton plus bas que ne l'indique la notation . 
Ainsi : 

TdiSiàtîî^!' «'^ /•«# 

'oMbtoiètcWv' '^^^ «i '«'4 

iOl. 8* La différence existant antre Tarmure éorite et l'armure supposée 
peut être de plus de sept dièses ou de sept bémols ; on entre alors dans la 
région des doubles dièses ou des doubles bémols, et les accidents qui se ren- 
contreront devant les notes appartenant à cette série seront traduits, non 
plus seulement A un demi«ton, mais A deux demi-tooi chromatiques, en 
dessus ou en dessous, de ce qu'indique la notation. 

Les accidents placés devant les autres notes deirront être élevés ou abaissés 
d*un seul demi-ton. 

Exemple : Un morceau est dans le ton de r^l» mineur, lequel prend 5 bé- 
mols, et Ton vent le transposer en la, qui prend 8 dièses : ce dernier ton 

(i) U Meam m tl|im ici que pour i%iMl«r l'édt no^urei des iiot«» auxquelles il s'appUqUe. 
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DE La TtlANSPOSlTIOM. iU 

difiére donc du premier par Ami altéralioi» aBcendantes (6'esl<Mlre qu'on 
entre, pour une note, dans la série des altéflttions doublet). En conaéqueaee, 
la note fa sera etAcntée deux demi-lons efaronatiqaes plus haot que ne 
l'indique la notation, et les autres notes nn demi-ton seulement. Ainsi : 

f^b mtb /aj so/b lab sib utn re'b. 
***"(3 diè^)î' /«î sol 'k lan. 

Autre exemple : Un morceau est en mi majeur, à dièses, un le transpose 
en ré b, 5 hénriols : différence 9 altérations descendantes. Donc les notes si 
el mi seront exécutées i i( ux demi-tons chromntiqiics plus bas que ne l'indique 
la notation, et les autres notes un demi*U>n seulement. Ainsi ; 



KolM du ton de wU 
(A lUèM»). 



mit{ fan sol ti lati stU utu rétt mi».. 



«•Iw dujon derrfb ^f, t^ ]^ /^^ 

(SbélMli). • ' « 

tQS. On a VU la règle; nous allons maintenant en iaire oonnailre le Démoasira- 

* • lion du 

principe. prlpeipab 

Rappelons-nous que les tons s'engendrent par quintes justes 125 et 

suivants). 

Que d'autant de quintes justes un ton est au-dessus d'un autre, sur cette 
échelle des générations, autant il prend de dièses en plus, ou de bémols en 
moins. 

Et, d'autre pan, que d'autant de quintes justes un ton est au-dessous 
d'un autre, autant il prend de bémols en plus, ou de dièses en moins (§ 127) ; 

Qu'on sait ainsi, par la diiïérence d'armure, de comliien de quintes justes 
un ton est plus haut ou plus bas qu'un autre. 

Cela posé, on remarquera que le môme nombre de quintes justes qui 
séparent deui toniques existe aussi» dans les deux tons, entre tous les autres 
points correspondants. 

Ainsi, suivant l'ordre de géqération des gammes, le ton de fa étant d'r/;^^ 
quinte juste au-dessous du ton d'u/, cbacun des degrés de la gamme de fa 
sera d'uTte quinte juste au-dessous du degré delà gamme d'u/ qui loi cor- 
respond. 

kxeuple: 

)" i« ^' *• S» .6» 1* 
dcgrn. degr^. defttf. daffé. éllpi. «iofn!. 

Cintn» d'OT. w/\ ré^ mi^ fa\ sol^ la 

5" 



Oanme de FA. 



nî\ ré^ »»N /«\ sol\ ta>. *t \ 

h'i.) 5-j.) r-"j. ) 5"j. ) V'j. ) S"j. j 5-j. 1 

fa^ sol^ ia ^ 5i b/ itt'' ré mi^ 
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m . PRINCIPES DE LA MUS1QU& 

De même, le ton de ti b étant île deux qnintes justes au-dessous du ton 
d*t(#, les notes du ton de si b seront chacune de deux quintes Justes au-des- 
sous de la note qui, dans la gamme d'vi, forme le degré correspondant. 

EXEMPLE : 

1" i* 3* . 4* 5* U* V 
deprë. dcfré. dcp^. drgr^. de(n-. de^r^. dlfTi. 

Cunmed'UT. fft) ré) mi) fa) sol) la) si\ 

f • ( toi'. ta ( »ib( ut f ré î taiJ 

GMnnie 4a SI K' «t>) Ut) ré) mv») fa) toi) la 

193. Or, chaque l'ois que la quinte si ja se Irouvc entre une noie écrite 
pl celle donnée par la U anaposition, ces deux noies se présenlcront dans un 
état dilTcrent, puisque la quinlc ne peut être juste entre les m les si fa que 
par 1 altération de l'une de ces deux notes, altération qui entraîne celle des 
notes formant les quintes suivantes. 

Mais chaque fois, au contraire, que les notes si fa n'entreront [»a» dans la 
progression de quintes qui sépare deux notes, ces notes seront de la même 
nalure; c'est-à-dire que la quinte juste d'une note naturelle sera toujours 
une note naturelle, que la quinte ]u^tl d'une note diéséesera une notediésée, 
que la quintejustc d'une note béaioiisée sera une note bcroolisée. 



exemples: 



TRAMâPOSlXlOK A U QUINXË JUSTE AU-DESSOUS. 

D'UT en FA. 

T«a4^T. i tUti ren mik| /aD «o/n /att si^. 

Tmd«FA. \ /ai) soi^ /at) sib utt^ réa min. 

De en S«U 
Hpedint ( rén iNt'H fatt soin /at) sin utu» 

VMdtSOL. l fo/li ian itit ttfH rék jntu fatt* 

On peut multiplier ces exemples, en prenant pour point de départ tel ton 
qu'on voudra, et le résultat sera le méifte : les deui notes si fa se présente- 
ront toujours dans un état différent, afin de former entre elles rintemlle 
de quinte juste. 



Dli LA TIlA.NSl'USlïlON. U5 

* 

4mis nrartis. 

T»AKSP()SmO.\ A LA SECONDE SUPÉfUeURB, C'SST-A IHRE DEUX QUINTES AU-DESSUS. 

D'UT «A SI b. « 



Ton écrit 
tton d L'T). 



^ j j j) I ; I 

< fal^. MlH bH lib' «ti) T4t| nit|. 

I i 4 ^ Jr 



1 ^) ■ 



Tr.nspoMl. n 1 ^j, ^r^,, /^j,^ 

(Ion de SI b)- \ » • ' 

Do SOL en FA. 

S0/I5 /at; sïki «^n réti mtH faU\ 



Too écrit 
(Km de SOL). 



4 I W I I i 

Ut ré q mi fa t)\ «ol t] Ut] si t)' 

/ail «o/t| AtH ffb' if^n r^t| mt'u. 



Transposilîon 
(ton de FA). 

Dans CCS deux exemples, lus uoles 5/ et transpu>ilion des noies ut et 
fa, su montrent sous un aspect différent de celui qui, dans le ton écrit, appar- 
tenait à ces notes tttcl fa : à la note naturelle, la ti*ansposilion répond par 
une ni»lc bémolisée ; ou, à la note diésée, par une noie naturelle, c'est-à-dire 
parun signe de notation inférieur d'un dcaii-lon chromatique. ' 

C\'>l que les noies si et //ti de la transposition sont les produits de deux 
quintes justes desccndanles, dans lesquelles figurent les notes fa sL 

EXEMPLE : < fa . l si by 

Si, au lieu de deux quintes au-dessous, comme dans les exemples précé- 
dente, nous montrions la transposition effectuée à deux quintes au-dessus, le 
même principe nous fournirait un résultat analogue, mais pris alors dans 
la progression ascendante. 

BXBMFLSS. 

TllAKSPOSmOM A LA StiCONDS IMFÉbtlEURB, C*E9T-A-DllkB fllUX QUINTEi MMMBBOIia. 

D'UT en HÊ. 

^ÏoZÎé" /' '«^ /ajvso/i, la^ si^ Vil 

t t t t t t t 



T(m l'ciil 
ilon d'UT). 



solq lai? si i?/ «ttl réq rai q fa #, 
t t t t t t t 

tUH ré^ m» 4 faA toln /al) si\^> 



10 
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PRINCIPES DB LK MUSIQUE. 
00 FA «u 

alrr^/^o/ft /at» 51 tl ut A réA mi A fais 
(ion de jj; jj; 1 ^ I I i| 

ttlU ré H ml H fa 6ol q la si 

t 



TiT. ùu't 
(Ion U« FA). 



m II lo H M.. 1 — •< -1 1 

t t t .! t t . : 

/an /an ttft) rtfn »» 



On voit qu'ici les noies /"r/ et v/, Iransposilion tics iiuleb cL si, sont 
affectées d'une altération asocndaiile do plus ces dernières, parce quu 
les nutos /a cl sont !ns produits du deux quiuies justes ascendantes^ dans 
lesquelles Ugurcnt les notes si/a. 



niiipi.s 



{ mt \ SI J 



m. 



s 

o 



Tableau compurtitif (Ifs alu'rntiom comtitiitives pur lesquelles 
les lotts diffèrent entre eux, 

» 

1" *• V 4*. à» 6* 7* 

dojfr«$, (iegr^. degrd. dcgrd. dcgro. dcjjii^. ttcgrc. 

; Tond'UT#. . utn rén min /an\ sol» laU siu 



2 i:^ 



Q 



os 



es 
U 

.g 



Ton de Fa ». fa #\ sol» la # 
Ton de Si. . « / ut» ré» mi 



Ton de Ml. . mi 
Ton de La. . 
Ton de Bé. . ré 
Ton de SoL. soi 
'Vmm âm. . ut 
Ton de R 
Ton do Si 



fa»\ 



soi» la 
m ré 



mt 
ia 
ré 
sol 
ut 



ra»\ 

si l 



SiK Hhl 

de Mib. w«b fa \ 
deUlr. /flb Mb} 



mt 
la 
ré 
sol 
ut 



soi 
ut 

) 



la 
ré 

sol 
ut 



« 1 



ut» ré» mt« 

fa»\ sol?* la n 
si I ut» ré» 
mi / an \ sol» 
ut» 

mi 
la 
ré 
sol 

ut 

réb mib fa 



si I 



mib fa \ 

la b sibi 



mt 
la 

ré 
sol 



Ton de Mib. mib fa 

TondeUK/flb aib^ ut réb mib fa \ 

Ton de R« K yyf b mib fa \ solb lab sib ) 

Ton deSot K Wb lab sib) utb réb mib fa \ 

Ton d'Ut K . ttfb réb mib fab solb lab sib) 



ut 
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DE LA TRANSPOSITION. ' 1Û7 

Ainsi qu'on peut le voir dans ce tableau, d'autant de quintes le ton trans- 
posé -sera plus haut que le ton écrit, autant de notes, prises dans l'ordre des 
dièses, seront haussées d'un demi-ton. 

D'autant de quintes le ton transposé sera plus bas que le ton écrit, autant 
de notes, prises dans l'ordre des bémols, seront baissées d'un demi-ton. 

Le résultat de ce calcul bien simple est consigné dans la table suivante : 



TARÎ.R DKS THWSPOSITIONS. 



1 TRANSPOSITIONS 

TAU PROGRESSION DrM rNUANÎt. 


PA 


TRÀNSI'O.SITIONS 










Iiilervjîle 


No:.'5 JonI 
priiuiiif 


Nomlre 


InlmJlc 


Niilr' (luJll 
l'tlat pniiiilif 


.<esqiiinlc$ 


Cil IllOOItIC, 


ilrâ quinlc» 


tl devant luâ- 


'Icrpclirllc 


fl ('pvinl loi- 


lie l'cichtUc 


lies tans 


: ui|iiel A lieu II lrtii-| u 


ijurllcs les acciJ 


des loii« 


auquel a lieu la lraii»i>3' 


<ii)o]lo« le» 




ilcnU doivciil 




ilrntï .liiivrnl . 
^Ir« Ir;ir1iiiln | 

iri iiil t -T 115 




» 


rtf* IniaU» 
iinflfini-lnn.Ti- 


JrtqtieUr» 


tillcii. 


i'cttectae 


SflffCtUft 


La Irsiiipo- 


dessous ilo Cfl 


\i iransro- 


v-i,, '11' ( 




qu'indiquo 
1.1 notation. 


tition. 


qirindiqiic ! 
U imtaliuii. 1 


L 


5'* juste inférieure 
fou iï'* juste supérieure) 


SL 


1 L 


5'* juste supérieure 
(ou Injuste inférieure). 


fa. 1 






1 


2''' majeure itift-iicure 


si. mi. 




2 " rii.ijeure supérieure 


f/i , m. 


(ou 7* min. supérieure). 




(ou 1' min. inférieun-)- 








a. 


6" mni^iir^» iiifOricurc 
'ou o 11.111. supcricure). 


si, mi, la. 


H. 


G'*^ inajciire supérieure 
(ou S"' min. inférieure). 


fa, ul, sol. 






L 


3 " majeure inférieure 
ou G" min. supérieure). 


si, mi, la. 




3 *■ majeure sur-t^-ricure 


fa, Ul, sol. ' 
au 


ni, 


(ou 6'* min. inférieure;. 






h. 


7* mfijeure inférieure 


si. mi, la. 




7* majeure supérieure 


fa, ul, sol. 


(ou 2' min. supcrieure). 


ré, sol. 


(ou 2* min. inférieure;. 


rc, le. 










(L 


4" augm. (1) infiiricnrc 


si, nti, l9, rf. 


6^ 


4'*aijfQifcrjtée nîpérieurt 


fa, ut, sol, 


(<>u 5** diminuée supér.). 


fol, ol. 


(ou 5''diminucc infér.). 


ré, la, mi. 












8" auRmenléc (ou demi- 


si, mi, la, ré. 


L 


8" augmentée (ou demi- 


fa,ul,sol, rc, 


ton cliromaliquc) infcr. 


sol, u/, fa. 


ton chromatique) supér. 


la, Dii, st. 










Si l'on poursuivnil la proffrcssion, on entre- 
rait dans la région des doubles altération!), et 
les notes de cette série devraient £tre inter- 
prétées deux demi-tons chromatiques au-des- 
sniis de ce qu'indique la notation. 


Si l'on poursuivait la progression, on entre- 
rait dans la région des doubles altérations, et 
les notes de cette série devraient être inlcr- 
priiéei deux demi-tons eliromatiques au-dessus 
de ce qu'indique h notation. 



( n On voit que, jusqu'à l'octave, tous les intervalles engendrés par la progresaion de quialcs sont 
appelés majeun ; il faut eu eiMplor la quarte el son renveneroenl la çitînl*. 

Pour faire cesaer cette 9i)Qio«)i«, U quarte (augmentée) devrait être 8eiii))lablement qualilUe de 
majeure; mais alora son renversement, la quinte diminuée, serait appelé quinle mineure, et, en 
conséquence, notre quinte juste serait nommée çuin/e majeure. C'est, comuie oo 1* voit, la jiistiiU«- 
tiuu du tableau des iolervaUes présenté à l« page 87. 



1&8 - PRINCIPES OE LA MUSIQUE. 

{Ed'ercke^ n" 3, paye 149-) 

RÉSUMÉ. 

La trunspusition cousiste à traduire daos un tou ce qui est écrit 
dans un antre. 

Pour transposer à première Tue, il fiiut j^i'i^alahlemeut traus- 

. ibrnier j)nr lu i)ensée la notation du morceau, de muiiière à 
n'avoir à exécuter que ce (ju ou lira. 
Il faut pour cela : 
Changer la clef, par la pensée. 

Supposer à cette clef Tannure qu'exige le ton dans lequel 
. on transpose. 

3" Se rendre compte des changements qui ont lieu dans l inlcr- 
prétation des signes d'altération accidentels, uppai'teuaut à la 
notation qu'on a sous les yeux. 

• « 
« 

IIÉPONUUE AUX yUESTIOiNS SUIVAMES. 

Pmtr trwnqtom ttww seconde mniessm^ ou (tmw se/i(iètne nii-demuSf 
t/tte/fe clef faut-il jtttMtuer : 

à la clef ilo FA, /i* litfiw 't 
f) lu virf tir i .v, iV* lif/nc t 
à lu clef d'n , !\' ligne f 
à la clef d ur , 3" liff/w ! 
à la clef (fur , 2' ligne ? 
A la clef (Tm^ V* ligne? 
d la clef SOL ? 

(Mêmes questions, à l'égard de la transposition aux autres intervalles.) 
Un morceau est écrit en telle de/, on le lit en telle autre def, ([uel sera 
I intervalle auquel on transjme f 



h\ TRANSPOSITION. m 
N° 2. 

Un morceau est écrit en tel tonton veut le transposer à tel intervalle^ com- 
ment fauéra-ê^l armer la ekft 

Un morceau est écrit en tel ton et otmr telle ckf^ on le Utaœc telle autre 
clef, f/iœl sera le ton ét morceau tranejposéJ 

N' 3. 

Quand on transpose à teiinteira/k, quelles seroni les /lo/ps dit ion IranS' 
posé (levant lesquelles les sijptes ft altération devront être modifiés dans 
l'exécution ? Quelle sera la nature de cette modification 'î 

EXERCICES PRATIQUES. 
Tran^mer mtx dmrs intervalles. 



Nota. — On ne devra quitter une iranspostiioD, pour |MMer 1 one âuire, que lorsqu'on 
sera sufOsamment famillnri^*'' avec la prr^mièrei pour n*avoirpu à craindre U conliision 
qui pourrait résulter de celte nouvelle étude. 



FIN 1»R I.A ritRMII%lil-: PARTIE. 
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DEUXIÈME PARTIE. 

DE CE QUI A RAPPORT A LA DURÉE 

PRISE COMME ÉLÉMENT DE RHYTHME. 



i9ft. Après avoir traité do tout ce qui de rattache à Fintonatioiii nous 
derona parler de oe qui conceroe la durk^ prise comin& élément du rhytbuie. 

La durée des sons dans la musique doit être envisagée de deux manières : 
comno <fttr4rr9^'«t,o*eBfr>&-diro jrniportêmmUh^ et comme êarieéMw, 

Nous allons nous occuper d'abord de la durée proportionnelle; nous par- 
lerons plus loin de la durée absolue, laquelle constitue le mouvemeni. 



I. 

DURÉE RELATIVE OU PROPORTIONNELLE. 



Les sons dont se coiaposc un morceau de musique, comparés les uns Rapiwrtoiits 
aux autres, diffèreot non-seulement par l'iatonalioni mais encore par la ^^"^ 
durée plus ou moins longue de chacun. 
Ces rapports de durée constituent la durée relative ou proportionnelle, 
107. La proportion la plus simple, celle que l'urcille apprécie le mieux, Uvtoioa bi> 
est le rapport du tout à sa moitié. En conséquence, nous aurons d'abord la . 
division binaire : l'unité de durée partagée en demies; puis, au moyen de 
subdivisions, en quarts, huitièmes, seizièmes, etc. NotaUon • 

198. Ces rapports de durée sont figurés dans la notation au moyen des ^'^^^^ ''^ 
formes diverses de la note, laquelle remplit ainsi une double fonction : par ^^^^ ^' 
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153 PRINCIPËS DE LA MUSIQUE. 

■ * 

sa position sût la portée, elle indique rintonalion da son ; par sa forme, elle 
en marque la durée proportionnelle. ' 
100. Nous avons vu (Premières notions) que l'unité de la valeur est figurée 

par la ronde ^ o , dont la moitié est la blanche J ; le quart, la noire J ; 

le huitième, la croche ^ ; le seizième, la douMe croche ^ ; le trente- 

deuxième , la triple croche ^ ; le soixante -quatrième , la quadruple 

croche qu'ainsi, dans l'ordre où nous venons de les placer* chacune 
de ces valeurs est la moitié de celle qui la précède, et le double de celle qui 
la suit. C'est ce que montre le tableau suivant : 



TABLEAU DES VALEURS PROPORTIONNELLES DES NOTES. 



Ronde , blanches 
* 

vani 



la o 



2 011 



noires ; crocliu 
4 oii 8 



«u 16 



donhhs- 

crochtt 



PII 



tripler- quadruplcÊ' 
croclu* I croches, 

32 m 01 



i lu J 



vaiil 



. la 



J 



■ 

1 




« 




< 




ou 4 

• 


ou 8 


t 

ou 

1 




ou 
• 
« 


32 


a 
■ 

«sut 2 

1 
■ 


(NI 4 


1 

1 • 

ou 


8 


» 

on 

< 


16 


• ia / 

• 
s 


vâiil 2 


• 

• 

on 

« 
1 


4 


• 

f 

ou 

< 

4 


8 1 






< 

vaut 
• 


2 


• 

ou 

4 

■ 


4 



Tonl 2 



200. Nous savons encore que Tinterruption momentanée des sons estmar« 
quée au moyen de signes nommés silences, 

201. Que chaque valeur de note a son équivalent en silence : la 

pause — équivaut à la ronde (1); la denn-jHiuse ■ , à la blanche: 

(1) La pause »ert aussi à indiquer le silence d'une mmm qndeoiKpMt d'une Mlonr moindre qne 
Il ruMMie ou qai n'cseède p«> une ronde fMutf^. 
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ULHÉE UELATIVE OU PROPORTION iN ELLE. 153 
le soupir f , à la noire; le demi- soupir > à la croche; le quart de 

m 

soupir f , à la double croche ; le /mitième de soupir ^ » à ia triple croche ; 

le seizième de soupir à la quadruple croche. C'est ce que fait voir 
rexemple suivant : 



VALEUR COMPARATIVE DES NOTES ET DES SILENCES. 



/ 

k eu iiolc^ : 
Durée) 



mtide 
O 



blaïKlw 



r 



(Icmi- 
pause 



noire 



f 



I 



Y 

joirpir 



croche 



(|iiiiW<>- 
crociie 



demi- 
soiipir 



f 

1 



quart 
de 



tri|>îe 
cnKlie 



htiilienie 
de 



qiiwlrnpt** 

rinfhe 



I 



sfizUnie 
de 



202. On emploie en outre, quelquefois, un signe de valeur emprunté à 
Tancienne notation : c'est hi eorr^, note qui vaut deux rondes (1). 



A celle valeur correspond un silence appelé ô(lto?i de deux pauses ■ , • 
Enfin, il y a le bdUm de quatre jmmes , silence pour lequel il y 

avail, dans l'ancienne notation, une noie de valeur correspondante (la hmque). 

Le ImUou de qnairc pâmes équivaut à deux carrées ou quatre rondes (2). 

(I) u corrA est la brève de raneieone nolatien. 

Vofd qneb élaient les non» el les nyoes do valeurs dans Taneioane notalioa miuieftle : 

Longue . ^ 

b3| aujourd'hui ta MrrA, 
Stmi-brève O aujourd'hui la ronde. 
MiMm p alijoiinlliaiia ftleneAf. 



On voit qu*3lors les Mgnes (les valeurs (iraient leurs noms Jcs rapports; de diirro qu'il? ropri'spu- 
lâîent, tandis que, aujourd'hui, le> dénoroinalions se rapportent à la flgurc de la note. La raison en 
est que, dans notre noiatiett moderne, ono mêoia fleure de noie p«al repcdsanler de» valeors diffé- 
wrtes, réenltant : les unes de la divisioa binaire, et fimnant des dtmk* comme dans le taUeau 
précédent , ntiti c< là division tornair*, ol fermant des (jerv, ainsi queeela a lieu dan» la trkltt 
(voyez ci-après §5 iOS et 20!)V 

(2) On iiidiquc un silence «l'un gr<iiid nombre de mesures au moyen des signes préocdcnl», ou 
phia sinplenent, par une douUe barre placée obliquement sur Ta portée, et sonnonlée dv ehilTre 
marquantle nombre de panses à campler. Exempta : • 



Silence 
de onia roeaurcfi. 




15& PUiNGiPES DE LA MUSIQUË. 

Le potnt 208. Nous savoDft que le point placé après une note en augmente la valeur 

d'atiimia- ^^^^.^ . pointée vaudra une ronde et demie, ou trois 

blanches; qu'une blattehe pointée vaudra une blanche et demie, ou trois 
noires. De même à l'égard des autres valeurs. Une noie pointée est donc 
naturellement divisible par trois. 



TABLEAU DES VALEURS POINTÉES (1). 



Ronde btanchef ' noires 



la o 



vaut 
« 



ou 



6 



ou 
* 



12 



ou 



double* 
erodhn 

24 



ou 



• Is J • ni 



• 

«tut 8 


■ 
» 

ou 


0 




18 


M SI 


on 


18 \ 




• raut 
i 




.« 

OU 

1 
■ 


6 


on 12 


ou 


24 \ 




., ^ 

la f • 


t 

taul 
» 
> 


à 


ou 0 


ou 


12 \ 








• la 
• 


A 


vaut 3 




6 








• 






faut 


3 *• 



triples 
48 



ou 



quadr^t 



Uivisiuii OiT- 
onite. 



5 II! lies 
11- la division 



204. De plus, on se souvient qu'une note peut recevoir deux, et même trois 
points d'augmentation successifs; que le deuxième j)oinl vaut la moitié du 
premier, et le troisième la moitié tlu second : qu'ainsi une rotule sitii iede 
deux points vaut une ronde, une blanche et une noire. 

S05. Enfin, on a vu que le point d auj^iuentation était applicable aux 
signes de silence. 

?.0O. Outre les rapports de durée résultant de ladivision binaire, l'oreille 
apprécie très-bien encore ceux qui proviennent de la dicisiuti ternaire. 

207. Nous avons vu (§:^o;)) ( ornaient le point d'augmentation pouvait 
devenir un signe delà division ternaire (2); le tableau ci-dessus des ifilei/rs 
^itUécs en louuiu la démonslralion. 



(1) Vafetirs. pour fiçncf. dr« v;itrtirs des notas ; iMUlioa oiilés paraii 1m DUllieieil». 

(2) Voyez ci-après In note 1, à la page 1C2. 
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DURÉE RELATIVE OU I^HOPORIIONNELLE. 155 

206. Mail il eil dei eai où uns valwr simple (une note non pointée) doit 
ella-niftme lubir la division leniaire (i). 

Un gronpe de trois notes égales, occupant la durée d'une valeur simple^ 
se nomme /rtWe/. 

200. On n'a pas créé de figures particulières pour écrire les triolets, mais TrioM. 
on se sert i cet effet des figures de la division binaire, dont ordinairement 
la nouvelle signification est indiquée parle chiflre S placé au-dessus ou au- 
dessous du groupe. 



Valeur •imi.k ; J Même valenr. J 

Ditfiitonkiiairet J^^^^ 



3 

DivUion ternaire 



irioM 

On voit, par cet eiemplc, que chaque croche du triolêt ne vaut plus que 
le tien de la noire. 

210. Chacune des notes d'un triolet pouvant comme toute autre valeur, ^j^^ins 
se diviser en deux moitiés, il en résaltera un groupe de six notes T'gales, 
auquel on donne le nom de isvmin on de xixtiotet» 

EXEMPLE : 




Triold: 



DlTlilonbUiaircdes # » , « . 
erariKSdiilrinIPl: | l i 



(I) Quelquefois la valeur qui «loil recevoir une divi»iuii ternaire uc |iuui ijU être figurée par tint* 
«Oit ]»p1iiMp. C*«9| «Ion qu'il fbtit ntoemimnont avoir reeours au (r«olel. 



Valeur à diviser : 



iacHn.tt: 

Valeur à diviser: 



Divltioii: 



Subdlviiion : 



.f; i r. f 



bivUk>nl>lnaiieilc 
lablaaelM|Miinlce • 



SiiIttlhUioii : 



J. 



DitMoa 



mvMMi hrmlrip jA 
(le Ja croclie. **• 



\ A A A 



A A 



* La Umdw ftkiMe, m. Hm é'Itn A«Me lodt mIiikIIomnI en Ini» notm, ncoli daM «et «uoifl» uw di«i«lon 
* ^, ee 91I mne dMt noirM ^nàâHm, Mnml Icmiriro. 
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156 PRINCIPES PE LA MUSIQUE. 

Sli. Le sixain s'indique au moyen du chiffré 6 placé au-dessus ou au- 
dessous du groupe, el signifiant : six notes pour quatre de la même figure. 

exemples: 

* * • équlfataulà: • * f ^ 



wmxcxic^ 212. U faut se garder de confondre le sixain avec le dmble triolet, Celui- 
'^'irioïc"' '*^ ci serait également composé de six notes» mais yroupéet par trois, et non 

deux par deux comme celles du sixain. 
En effet» le sixain résulte de la division binaire d'un produit ternaire; el 

le double triolet, de la division ternaire â^m produit binaire. 



EXEMPLE : 



Valeur simple : 

vidon ternaire de 
noire vnMoM: 



pivldpn ternaire, de la j §^^^§ 

9 



ItiviMon binnire «le* 0 
crodies du lrio'.rt : 



t-f t-r 



Vaiciir siiiiplf. 

DjvUion binaire 
At II noirfc 



Uvisiiia témoin in 3 3 
erodics, P f f f f f 

<1otiMc Iriolet 



(*) 



On comprend qu'en raison de Taccentualion qui doii uiarquer ces divisions 
(voyez ci-après, § 220), l'effel rhylhmique de ces deux groupes s^i a trcs- 
dillérenl. 

tXEMPLE : 

«uIq douUe-lrioiet 

> > > > > 

* 

ê 9 ê § 





i^siiencfs 213. Les silencf^s peuvent entrer dans la formation des Iriolels ft d^-s 
^rerdansiu sixains. Lc siience est alors d'une valeur égale à celle de la note dont d l'^i^^ 

foinntion des , , 
Iriolels et la plaCC. 
des aisainr. 

EXEMPLE : 



LT 





(1) n n'j annil pi* de confliiioa potiible, li les compontenn ardent tonjours la prtaM^ 
d'écrire 1» double triolet aluai que nous l'aTens fiU dans cet exemple. Mais trop souvent, 
pcncf', ils marquent (^^alenipnt iriin 6 !e proupt» du sixain Ct eeliiî du double triolet, lai*Mat à 1' 
sagacitû de IVxéculant le soin de deviner leur inlenliou. 
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"21(1. On rencuntre queliiiiel'ois des groiipos coinpusés de viiu[ jioles, de Valeurs 
sept, de iieul". ou d'autres nombres jiairs ou impairs. Alors, comme pour le 
Iriolcl et le sixain, le chiffre indicateur du nombre des «oies dont se com- 
pose le groupe est écrit au-dessus. 

EXEMPLES : 



? 9 
ê » 0 $ § fi 9 » êBÊêê§§f§ 





êfÊêê§§f§ 



valanl valant valnnl 

f f r 



Ces valeurs irréj^uliéres sont peu usitées. 

215. On peut suuiier les unes aux autres les difTcrentes valeurs, tlo Liaisou 
manière à former dn nouvelles combinaisons de durée. Le signe qui indujuc 
celle i-»Hidtire se n( iiae liaison Les deux notes réunies par lu liaison 
u'ea font plus qu'une. 



EXtilU'LLS : 




Dans le premier de ces irois exemples, la ronde liée â la blanche forme 
une valeur qui pourrait êire plus simplement figurée par une ronde poinlée ; 
mab les valeurs indiquées aux deux autres exemples ne pourraient élrc 
ccriles sans le secours de la liaison. 

210. Plusieurs valeurs conséculives pouvant être ainsi réunies par des tcul,. 
liaisons, le compositeur aura le moyen d'indiquer telle prolongation de 
durée qu'il lui plaira de donner au son. 



BXBMPtKS } 




Une semblable prolongation d*un même son se nomme une tenue. 
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PUINGIPES DE LA MUSIQLIÎ. 

RÉSUMÉ. 



A. La dui'ée proportionnelle des.soni» s'indique au moyeu de 
la figure qu'on donne aux notes. 

B. Par leur position sur la portée, les notes murcpient l'into- 

uatioii: [Kii' leurs formes diverses, elles marquent la durée. 

C. Les noms que xeçoivcnt les notes, comme sigutîs» du dum», 
se rapporlent à leur forme. Ces noms sont : 

Ronde^ blanche^ noires croche^ daubh crache, etc. 

D. Les figures de notes, désignées par ces noms, iudiijueut 
ordinairement des valeurs binaires : la ronde vaut deux blanches; 
lu blanche vaut d* ii\ noirrs, eie. 

E. 11 y II, pour cliaque valeur de note, un signe de silence 
correspondant : lu pause, qui équivaut à 4a rùndc; la dind' 
pause f à la blanche; le soupir, à la nciire; le demi'Saupir, à la 
croche, etc. 

F. A ces signes de valeur (notes ou silcnees), on peut appli- 
(pier le point d'augmenialionj lequel a poiu' effet d'accroître tle 
moitié lu durée de la note ou du silence dont il est précédé: 
une ronde valait deux blanches; pointée, elle en vaudrait trois. 
Le point d'augmentation rend donc la valeur qui le reçoit divisible 
par trois. 

(i. On peut ))Iacer après une note <leux et même trois points 
d augnieutiition ■ chacun de ces points égale la moitié de la valcW 

dont il est immédiatement précédé. 

H. Les signes que nou8 venons de mentionner expriment dss 
rapports binaires; cependant la division ternaire de la durée est 
aussi fort naturelle. 

L U n'y a pas de ligui e particulière pour noter les produits de 
cette division. 

.1. Le point d'iuigmentatiou est souvent euiployé connue moyeu 
de division ternaire : on pointe la note afin de la rendre divisible 
|)ar trois. 

K. Mais il y a des cas où une valeur smph doit recevoir la 
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diviliiou ternaire. l*uur expiimer cette division, il iuut avoir 
recours au triokt. 

L. Un irioUt est doue un groupe de trois notes égales équiva- 
lant à une valeur simple (une note non pointée). 

M. On écrit lo triolet avec les ligures de la division binaire, 
mais en marquant le groupe du chiffre ',\. 

N. Si l'ou divise par deux chacune des notes d'un triolet, il 
en résulte un groupe de six notes qu'on nomme Mvom ou 
sisKiiolet. 

0. Le sixain est indiqué par le chiffre 6 placé au-*dessus du 

groupe. 

P. Le sixain ne doit pas èlie eonioudu avec le double Iriolel, 
racccntiiation rh\'thnn(|ue groupant par deux les notes du sixain 
(trois fois deux notes), et par trois les six notes du double triolet 
(deux fois trois notes). 

Q. On rencontre quelquefois des groupes de valeurs irrégu- 
lières. Connue pour le triolet et le sixanj, an marque le gi'oupe 
du ebilTre indiquant le nombre de notes qu il rcnferme,'et dont 
rensemble doit égaler la durée d'une valeur régulière. • 

R. Parle signe nommé liaison, on réunit les différentes 
valeurs, et Ton obtient de nouvelles combinaisons de durée. 

EXEHCICES. 

RiPONORB AUX QUESTIONS SmVAMTB$. 

Cotnntfnf i/i'/ii/ne-t-on A/ f/i/rée prnpnrtiomirUo (hs s<uis 't — A. 
Coinnu ni line même note iiutrque-t-eUe en même tempH l'inOuiutkm et la 
ijttrh 'f — H. 

ijiipls notm (ioiute-Hin aux (//verses /igmeH par lesptelles on ejrjjrime 
iu ihirvp proportionmile (h s sans f — c. 

Queà toni les rapporiis de durée ituliqués par ces divers signes ï D. 

Quels mmê donne-i-on aux divers signes de silence ? Ë. 

Quel» sont les rapports de durée indiqués parmi divers siletwes? — ]L 

Chacune des valeur» (notes ou silences) ne fteut-elle être augmentée de 
moiHê î Quel est le (rigne de cette augmentation / —F. 
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Pcut-oit placer jtlus (T un point (i'amfmentfifion après une nnte t — G. 

Ljl's sons nont-ih entre eus d'autres rapjwris de durée que ceux quipiu- 
memwiU de la division biiuâre ? — H. 

Les noies remcent-eiles une forme particulière jiour marquer la division 
ierimre ? — I. 

Quel moyen emphie-t-on pour retuire une mte divisible par irais ? — J. 
A guel moyen a-t^n remtrs pour écrire les valeurs résuiiani de la 
division ternaire des mtes simples (noies non pointées)? — K. 

Définissez le tuiolet. — - L, 
Comnii-nf tnarque-t-on le triolet { — M. 
Qu est-ce qu un sixaix ou si.\tiolet ? — IS. 
Comment le nHinjuc-l-nn 1 — (). 
En quoi le sij ain di/fère-t-il du DOUBLb: tkiolkt } — P, 
Ne rencontre't-on pas quelquefois d'autres valeurs que les jwécédeiUes '! 
— 0. 

De quel secours peut être la liaison dam la notation de la ddbéb? — R. 

Combien faudraii-il de mies de telle fii/urv pour (yaler telk valeur 

simple 'f telle valeur /tointée ? doublement ptiintèe f 
Quel est le silence é(/al à telle valeur de note f 

(Ou la queslioii inverse.) 
Quel serait le triolet éf/alant intr anic de telle valeur t 
Combien faudrait-il de triolets de telle sorte jtour égaler telle valeur t 
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217. La durée iolale d'un morceau de musique est toujours rraclionnée 
en courtes et êijales portions de dorée, marquées, à leur début, par ifn son 
' plus accentue. 

Mf»urc ( âttu Ce fracUonnemenl de la durée musicale en courtes et égales portions 
est ce qui. constitue la mesure. 

Sentir la mesure, jouer en mesure, c'est sentir et observer l'égalilc de 
cette division, et marquer exactement l'accentuation qui la rend saisîssable. 
Le vaoimesure, pris dans ce sens, est à peu près synonyme de rbythme{i), 

(I) Le rhythwe (du grec rhylhmos, nombre, nicsnrf i fîgnirte en général « les proportion* iiuVmt 
cutrc elles les parties d'un inémetoolj». Ea musique, ce leruie désigne, coiuiiie uous l'avons vu, la. 
durée proportiODiMliA d« temps qui t'éMnto cnlre rartiodiliett é» cbaqua mq. On pcul donc dire 
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218. Chacun de ces fragments de dorée forme ce que Ton appelle une Mwuro (sens 
fMsure, Ainsi on indique la longneur d'un morceau en signalant le nombre 
de mesures dont il se compose. 

210. Ponr figurer les mesures, dans l'écriture musicale, on divise b portée 
au moyen de lignes qui la traversent perpendiculairement. Ces lignes se 
nomment barres de mesure ou de séparation {Premières notions)* 

220. L'espace- compris entre deux barres de mesure consécutives se 
nomme une mesure {kremières notions), tout comme le fragment de durée 
dont il sert i écrire les signes. 

221. Ces signes, on le conçoit, doivent représenter une somme de valeurs 
égale pour chaque mesure {Fremiéres notions), 

222. Une mesure se divise eUe-mème en deux, trois ou quatre parties roioiiM 
égales, qu on appelle temps, 

223. On compte donc trois espèces de mesures : la mesure à deux temps^ 
la mesure à trois temps et la mesure i quatre temps {Première notions), 

22A. Cependant on peut dire qu*il n'y a en réalité que la mesure à deux ^'^''^r- ' 
temps ou hifèaire, et la mesure à trois temps on ternaire; car la mesure à etmsMmtar- 
quatre icm^ - peut toujours être transformée en mesure à deux temps. 

225. Le premier temps est appelé temps fort, parce qu'il porte TacceD* Ttoips 
tuatîon qui marque la mesure. Les autres temps sont, par rapport à celui-ci, - 
des temps faMes* 

Dans hi mesure à quatre temps, le premier temps est fort, et le troisième 
est demi-fort. Le deuxième et le quatrième temps sont faibles (1). 
220. Chaque temps, Ibrt ou faible, se divise et se subdivise lui-même en ^^^^^ 



du rhytlime • omniede Ja ne«iiK,4iM c'est « l'ordre dans i« temps ». (F. Balévji £cfOM d« tMtiirf 

rouiica/e. ) 

Le ritjlhme &c fait sentir el acquiert môme un effet puissant par le retour périodique des mêmes 
fomet tynélriqms, des nêiMS «onbfaiiiseiis de datée. SepiMieiis, fier eieniple, une Mire «uivje 

de deux croches, celle forme rbyihmique est, par elleHuAfloe, ^signifiante et associée à d'autm 

combinaisons, elle ne fera sur l'oreille aucune impression -, mais qu« cette mémo forme se reproduise 
sans interruption durant un certain temps, son action va s'accroître, et elle peut acquérir une 
grande puiastnee. 

Le mot rfeytiflie se prend aussi dans aee acception plus large. Il s'applique alors aux properUee* 
qui existent entre les diverses phrcues ou portions de phrases musicales, c'est-à-dire, l\ la symétrie 
dans la ponctuatîoa mélodique, ou phrasiologie musicale, qu'on désigne sous le nom de carrure 
des phrases. 

On appdle jAnua mtHeak une sueeenien de ioas, en gronpe de mesares, deal l'anaainbla eaii' 

stitue une idée mélodique. 

(1) Cette distinction des temps dans Ki mesure à quatre temps n'infirme en rien ce que notis 
venons de dire au § 224, car les rapporls d'iutcasitc, dans les diverses parties de la mesure, seraient 
les mêmes si, an liaii de ta partager en quatre temps, en ne la divisait ipî'eA deu. Le lem|iB demi* 
fort, lUbte Klalivcment au premier, deviendrait alors le second lenpet el les lempa ftkiblee de la 
division en quatre temps M figureraient plus dans la. division en danx temps que €oniiM|Mn^li /bfUa 
de ces temps (i 220). 

11 
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plusieui-s parties. M première partie de chaottiie de ces di?i&|oQ8 ou subdi- 
visions; est toi\jours, par rapport aux autr^ta, une partie forte. 

227. On classe les mesures en tnesttres simples et en mesuret composées^ 
UMures WM- 228. On nomme mesures simples celles ^ont les temps sont Umires^ c'esl- 
à-dire divisibles par deux. 
NotaUoti 229. La saïuinc des valeurs torniant chaque temps d'une mesure simple 
' simpies."^ é^^alc loujoufs un siguede valeur simple : une ronde, une blanche, une noire 
ou une croche non pointées. iVoy. le laWeau des mesures, pages W ell6A.) 
Mesure* 230. On ap[)ellc mesures composées celles dont les lemps sont ternaires, 
compo«é«i. jj'ggj.^.jjjj,^ divisibles par trois. 

Notaiioii 231 . La somme des valeurs formant chaque temps d'une mesure composée 
*^ÏÏdÏÏ»^ égale toujours ua signe de valeur pointé : ronde, blanche, noire ou croche 

pointées (1). (Voy. le tableau des mesures, pages 163 et 16^.) 
guaircfomcs 232. Cbacnn de ces quatre signes, la î-onde, la blanche, la noire, la 
deooiation. ^pQ^j^^ |>oyvant, dans chaque espèce de mesure, représenter la valeur d'un 

iem]>s, on aura quatre formes de noiaiioa pour exprUner de mêmes rapports 

rh^lhmiqucs (2). 

(..nmKii! nu 233. On indique les diverses meawies par des chidreti, sous forme de Irao- 

Illilli|U(' ^ ». » 

les otP$uics. (ions dont l'unité est la ronde. 

Le chifire supeneiir (le numérateur) indique la qmntité de valeni s formant 
la mesure, et le chiffre inférieur (le dénominateur) marque la ^uaiité do ces 
valeurs. 

Ainsi, ces chillVes ^ signifient que la mesure est rormée de Jeur quarfs 
de ronde, c'est-n-dire de deux noires. Ceux-ci \ veulent dire que la mesure 
conlienl Irnis moitiés de ronde, c'esl-à-dii e trois blanches. 
ViàSK» 23à. Dans les mesures sîtnplcs, le chifire supérieur est toi^ours 2, 3 ou 4 ; 
"^"m^^s '^'^ et ces chiffres marquent le nombre des temps. 

i>iiu|»li>. 

(1) Bien que les temps de la mesure composée soient «ijn-imés par un signe do laleor ftlmtê, il 
no s'ensuit pas qu'ils soient nécessairement plu» longt fue ceux delamesure iisplo qui «ont N|iié- 
senlé» par un signe de valeur simple. 

En effet, le nature de la divieien du temps n'en ééfwndm pat k durée : un temps se divisant par 
Ireii nVel pn plai graiid qu'un tempe m dhrinnt par deux; dam Tun at IHiaire cas, m duré* «al 
toujours csienticllcment arbitraire. 

!>anï ce sens, on peut donc dire que le point d'ouf^mentrt/ion servant k formuler Ii valeur ter- 
naire du temps, dans les mesures composées, est une véritable flciioo, et qu'il doit être coosidéré 
akm pluldleamoie sifiia de division que oootma ligna d'augneotallen. 

Celte raoarqiM est appUealile à l'emploi du point d'awgmenution samnt i lémulcr lu niour 
totale d'une mesure ternntrc. 

(2) Cet quatre formes do notation avaieat pour objet de marquer quatre degrés de mouvement , e t 
aHwélaiant désignées par 1m noms de «MturiM douttoi, de taeturet longues, de maures courante i 
aida UMSUNi ii^ièeti. 

Maintenant qu'on a le mo>en d'indiquer «taclenenl la durée (àm\m d'une valeur, et en consé- 
quence le degré de vitesse du mouvementy une seule de ces qnsfrc manières d'écrire suffirait; et, 
en etiel, plusieurs uni été abandonnée». Nais cela ne s'est pas fait avec uniionnile et mélliode et 
l'usafa da pluiaun du cas fonnes graphiques a éld eanservé pour certaines masuius, tandis qu'iln 
été abandamé pour d*aulras* 
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DE LA MESURE. 163 
236. Dans les mesures composées, ces cbiffres 2, 3 oa A» sont remplaci&s cnufr» 
par leur mulliple 6, 9 et 12. "ïïï^'" 

236. Pour certaines mesures simples, les chiffres indicateurs sont rem- ^^'^ 
placés, le plus souvent, par un signe de convention. 

237. Les chîffires indicateurs de la mesure, ou les signes qui les remplacent , i^tion des 

A M.mm. i ( .... cliifTrca indi 

se posent entête du morceau, sur la portée et immédiatement après l'armure caieur» 
de la clef (PremUns notions). 

288, On est dans Tusage de désigner les mesures par le nom des cliilh e;> in qads 
fractionnaires qui les représentent. 

Ainsi, la mesure formée de deux quarts de ronde (deux noires), et cliillVéc 
en conséquence par J, s'appelle mesure à deux-quatre. Celle l'orraée de trois 
demies (trois blanches), et représentée par j, se nomme mesure à troia- 
fleur. La mesure contenant six huitièmes de ronde (six croches), et marquée 
par J, est appelée mesure à si i -huit; et ainsi des autres. 

239. A chaque mesure simple, correspond une mesure composée, et vke 
lersâ. 

240. Une mesure simple élanl donnée, il suflil, pour obtenir la mesure gu^^'^jS^ 
lomposée correspondante, d'ajouter un [ ni à la valeur qui constitue un 

temps dans cplle mesure simple, c'est à-dire, de rendre la valeur du temps 
divisible par h i»ij; ot, réolproquement, il n'y a qti'à supprimer le point à la 
valeur qui représente le tentps danâ une mesure composée, pour trouver la 
mesure simple correspondante. 

Vh \ . Fil imili i[iliant par trois le chiffre supérieur d'une mesure siiii| ]' . <•( comment pw 
par deux le chiilre inférieur, on obtient les chiffres indicateurs de la mesuie indicâi«uii 
composée correspondante. Ainsi, à la mesure simple à* correspond la '^jjjimpSrqn* 
mesure composée à J ; la mesure simple à J a pour correspondaple laXTmts^ 
mesure composée à J, etc. ''^^^"jSumJ! 

Si, an contraire, on voulait connaître les chiffres indicateurs de la mesure '^qu0,^\^' 
simple au moyen de ceux de la mesure composée, il faudrait faire l'opération 
iovene» c^est- à-dire, diviser le chiffre supérieur par trois, et le chilfre infé- 
rieur par deux. De cette manière, I donnera 4; ou 4. 

2^2. Les div!M-s 'S mesures, avec leurs quatre formes de notation, peuvent ^'JJ^^. 
se lonauier ainsi : mesures 

compoaétf. 



>IFSt flFS SIMPLES (TM?» smAMES). 


MiSURES COMPOSStS (imp» mXAiitU). 1 


/ 1* Une ronJe. 
y- ) 2* Une liiauclic. 


, 1 L ue ronde poinlcc. t 
É. * — - 1 2° blanche pointée. . 
Pour «iia<r« tWpt. J J. „^ noire pointée. 1 

' â' L'ne croche | - utij <^ 


à im fi»». 


A Dcri TOirs. 


A TBOIS TEUPS. 


A TROIS lam. 


A Ul ATl'E 1LM^^. 

1 1 1 


A qcathk TCMrs. | 
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m principbs.de la uusique. 

Toutes ces mesures, et les chiffres ou signes qui les indiqucnl/sont pré- 

senlés dans le tableau suivant : 

TABLEAU GËNÉaAL XlË TOUTES LES MESURES SIMPLES ET COMPOSÉES 

(osiTÉH ou muanis). 



ll£6liRM SIHP1.K* 

(leaip* binaires.) 



■ Bftmiftt ««MPOSÉBi 

(temps In-nalres.) 



I 



S 



•3 

p 



8 



11 

S 

i 



0 1* Une ronde par leuips. 
f o o 

p p p p 

2* Uii« Uandie par temps. 

f f f f 

_ 3* Une noire par temps. 

1 i i 



î 



1* Une croche par temps. 



1 



a 



i-8 



3 
• 



1* Une ronde par temps. 

0 o 

? ? ? ? ? ? 
2* Une blanche par temps. 

à d j 

r f f f r f 

3' Une noire par temps. 

1 i i 
LJ LJ LJ 

4f One eroehfl pir leops. 

/ / / 

u u u 



t 
I 



1* One raade par temps, 
o o o o 

p? ?p ?? ?? 

2* Une blanche par temps. 

è è 6 l 
ff ff (f ff 

. 3» Une noire par temps. 

t"4«C i i i i 

u u u u 

4* Uoe crodie par temps 

J / / / 

U U U U 



^^ 1* Une ronde pointée par temps. 

2 o • o • 

p p p p p p 

g 2' Uaeblandie pointée par lempa. 

r f f f r f 

g 3* Une noire poiQtée par temps. 



16 



4" Une croche pointée par tempe. 



9 
2 



9 
4 



9 

8 



9 



Une ronde pointée par ti iij|>s. 
o • o • o • 

Une blanche pointée par temps. 

r f f r f r f f 

Une noire pointée par temps. 

i. i. <i. 
LU LU LU 

4* Une croche pointée par temps. 

et 

LLT LU ' 



? 

r 

3* 



12 

2 



1* Une ronde pointée par temps, 
o» o» o» o* 

??? p?? ?p? ppp 

1 2 2' Unel)ianchc pointée par leffli 
4 fi). fil. 

fff rrr rrr rrr 



12 
8 



t i I I 
3° Une uoire pointée par temps. 

/. i. 



tu fjj tu tu 

4» Une eroeiie pointée i>ar temps. 

î2 / A A 

m 'M ui 
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tuit^cs dona 
la musiqua 
nodsToo. 



243. Les mesures simples les plus usitées dans la musique moderne, sont 
celles où la noire forme la valeur du temps. 

On emploie aussi très-souvenlla mesure h deux iemps, ayant une blanche 
par temps, c'est-à-dire la mesure à deujr-rfeux. 

Enfin, parmi les mesures où la croclie est prise pour valeur du temps, on 
n'emploie géni'ralementquela mesure à (rois-huit. 

Quant aux mosures composées à deux, à trois ou quatre temps, on ne 
fait guère usage que de celles où le temps est représenté par la valeur de la 
noire pointée. 

V.hh. Nous devons ajouter qu'on a fait quelques essais de mesure à cin(j i^^J^^l^^ 
temps. Mais il est peu probable que l'emploi d'une telle mesure se généralise, 
à cause de la difliculté que l'oreille éprouve à apprécier le rhytbme quin- 
quennaire (1). 

L*>s mesures à cinq temps se chiiîreraicnt d'après les principes établis 
pour les autres mesures. 

SYNCOP£S ET GOMTRB-T£liPS. 

2/j5. La syncope est un déplacement de l'accenlnation rliytlimique. Dans 
l'ordre ordinaire, le son est articulé sur le temps forl (ou sur la partie forte 
du temps), et tinit ur le temps faible (ou sur la partie faibhî du temps). 
Comme de raison, 1 aLcciauaitûu resullanl des luis mètnes de la mesure con- 
corde avec celte articulation. 



BXBHPLE t 



n: t ! 




(') Par ce sîçnr> nnu^ flairons l'effet d'inlentUè du WHi, «I J'«a Voit ^'«lieidé, «me ICCent, 
•ur le temps fort, le son expire »ur le tempe bible. 

La syncope eonsiste dans la disposition inverse : le son est ai licuk-, avec néfloiiion 
accent, sur le temps faible (ou sur la partie faible du temps), et il expire sur 



(1 ) Il ne fout pat eoofoodn te thjlliine qulnqueiiiuif« «vee le menm è cfaq lUBpe qol réMiUenil 
lie la réunion d'une me«tirp à deux temps et d'une mr sure à trois temps. Un tel assembh^«^ présen- 
terait deux tempe forts à des intervalles inégaux^ tendit que dans la mesure vériteblemenl quinquen- 
nir», cemme dent le nenure Mnatre «l ûnm I» nesvva Itroeire, le premier ten|ii mpI «M Ibit, 1e« 
entrée temps loot relellveinent ftiUet. Le tempe fort rreetiomiaiit einii la durée en porliei égtiM eit« 
en r« vu } 317, ce qui coMtitae la mesure. 
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|p temps fort (011 sur la partie forte du temps) ; rcue manière, le son (ainsi 
la luiip rjui In icpr ('sente) se trouve coupé par le temps. C'est ce qu'ex- 
prime le mot syncope (1). . 



Déplacenieiil par la i 
syncope des noies de q 
l'exempleprécédent. ' 




On voil qu'ici rarliciilalion et l'accentuation portent sur le temps iaible, 
et que le son expire sur le temps fort. 

2/i0. La inanièrc ci-dessus de noter les syncopes était autrefois en usage, 
et elle fait bien comprciKlrc le déplacement de racceiilualion rhyllimique ; 
mais aujourd'hui, [lourplus de clarté dans l'écriture, quand la note syncopée 
est traversée par la barre de mesure, on la décompose en deux parties qu'on 
réunit au moyen de la liaison. 

Masiièr» acliiflle , — ■ 1 n 

fexr::,i.!c ^ \ :=k= l \ I ff » 



AUTRE IXBaaiM Dl STNGOFE. 



Syncopes prises snr la pailic faible du temps : 



i îi 5 



las 
1 « 1 1 1 9 



12 5 
1 « 1 t 1 4 



1 « S 

1 t 1 « t t 



± 



il 



Même exemple sans les Syncopes : 



TlIfW 1 9 5 - 

jWp. 1 1 » 1 » 


1 « S 

1 9 1 9 1 « 


1 a . 

1 i 1 1 


S 

1 1 

f — 


1 • S 

lit 1 1 fl 













âA7. La syncope, en plaçant raccenlnation d'une maniéie contradictoire 
avec la nature des temps (ou des parties des temps) de la mesure, interrompt 
le cours régulier de reflet rhytbmique, et présente ans penoones pou 
eiercée» une notable difliculté d'exécution. 



(t) Du free stm» avec ; copto, Je coupe. 
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248 La .vncope esl appelée ré,jalifre quand Hs dêdx parties «onl égales, «y^* 
ainsi que c< ia a li™ dans lous les eiemples prteMents. Hais les de».parl.es ..^^ 
de la syncope pourraient ètte inégales, et alors on la wmmjgnt^pe bmie in<r>»>~. 

OU ùrégii/ière. 

EXEMPLE : 



^^^^^ 




Cette eorie de syncope est louie nalurelle dan» le rhylhme lernaiie. 



K«RH'*ff"f DB SYNCOPES TEBNAiRfcS. 



— 

•ncicnne «eUUon Aî^=l=p 




nolatioii modem c ^^^5"^^^^ 
du mime exemple 



les cxempks prt' - 
cédf nts sans les 
«yncope» 




250 Quand le «on esl ariicul.^ sur le temps faible (ou sur la parlie faible cooi«4«p.. 
du lerops), sans êire prolongé sur le tnnps lurt (ou sur la partie forlc du 
temps), cela n'est pas une syncope, mais un simple contre-tetnps. 



tXtlIPLES : 




Sur*: 



Ce qui concerne 1» mosuiv est,rn géiu-i Ml, oxpoàé dans cette 
étude d'une manière assez succincte; nous u avons pus cru qu'il 
fût nécessaire de présenter un résumé. 
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PniNCIPES DE LA MUSIQUE. 
EXERCICES. 

RÉPONDRE AUX QUESTIOMS SUIVANTES. 

(Sur les priMipca.) (U rffoaât m 

•M pwagMplhB qui 

Qifêgf^e que fa MKtmE ($em général)?. 5^7 

Qi/appelle-t-mi mrsire (sens reslreint)? ^ig 

Comment figi(re-f-(>}t Ips ni( surf s (km Fècrihire mvsm^ . . , 219 
Comment nomimf-t-on l'espace compm entre deux barres de me- 
sure ronskulives ? ^ 

Quelle remarque jmtt-ou faire sur les différent valeurs (notes ou 
silences) contenues dans chaque mesure? 221 

Comment une mestire se dwise-t-el/ef qttei nom donne-4-on à ses 
n^'t* 222 

Combien compte-t-^n ttc^têces de mesures (par rappui i an nonjbrc 
dcslemps qui divîseni ïa mesure)? 223 

La mesure â deux temps ^ h ?nemrr à imis U mp^ et h mesure à 
qttttfre temps, forment-elles troi.s cyms de uirsin-r.s bhn disfinctes ? 

Quelle (li.sliticiiun établit-on entro les lenips ik lu mesure ?. . . . 226 

Chaque temps, fort ou faible^ m ^mit-il pas se diaser'etse subdi- 
viser en plusieurs parties ? 

Quelles sont les parlips fortes et les parties faibles des temps f. . . «/. 
Commentcfasse-4-on les mesitres {rehiïvment à la division de leurs 

iemps)î 

Que nomme-t-on mesures simples ? t;28 

Qttei signe de mleur représenk la tataBtè du temps dans les mesures 

^'^^ 229 

Qu'apf)elle^n mesures composées ? 230 

Quelle valeur représente le temps (hnis 1rs tnesures composées?. 231 

Comment indii/uc-t-on frs dirprsfs mesures? 233 

Quels sont les signes d/stnuiifs des mesures simples 23/4 

Quels sont les signes distinrfifs des mesures composées ? 235 

Où place-i-on les sig/ies indicateurs de la mesure? 237 

Quelles ejcpressionsen^loie't'onpour désigner les diverses mesures? 
Remarque-t-on quelque correspondance entre les diverses mesures 
es et les diverses mesures composées ? 239 



Digiii^uù L>y Google 



DE LA MESURE. i«9 

Um mesure mip!ê étant donnée^ comment comu^i^ ptelk e$t la 

mettre composée correspondante T 2ik0 

Comment par kftrhiffrps indicateurs d'une mesure simple obtient-on 

reiu de la mesure cumpom' carrcspondante (et réciproquciiieni) ? . . 2&1 
Fuites connaiti'e toutes /es me^wes, simples et composées, à deux, 

« trois et ù quati'e temp's 2^2 

Quelles sont les mesures usitées dans la rnusirjue moderne?* ... 2^3 

iVy a-t-il pas des exemples de mesure à cinq temps? 

Qu* est-ce que la stkoopb? 245 

Comment écrit^n les notes syncopées qiti seraient traversées par 

une barre de mesure? 3A6 

Qt^appelle-Pmvncm, hégpu&rb «/svrgopb bmséb ou iiiB£Gi)i.ifi]tB. 2ft8 
Qu'est-ce qu'im coutbE'Tfhps Î Quelle Sffèrence y a4-il entre stpt- 

cope et contre-temps ? 250 

(fkir l'appIlMliiMi.) 

Combien telle mesure contiendrnit-elle de notett de telle valeur ? ■ 
Comment pourrait-on chijji vr une mesure iptl ( iriilicndrtiU tt l nombre 
de mtes de telle valeur? (Supposons, par exemple, 24 triples croclies,) 

Nota. — Pour n'pondre & une telle question, le moyen Je plus simple est de dNîiar le 
nombre des noies par te aoral>re des temps de It mesure : e*est-i-dire, psr S , per 3 et 
psr 4. 

Soyons celte opération sur nés S4 triples croches, nous aurons : 

Pour la mesure & t temps (21 divisé par S), 42 triples croches, e'est àrdire une J • 

pour chaque temps; donc mesure h g. 
Poitr la mesure à 3 temps (21 divisé par 3), 8 tripici croches, c'est-à-dire une 

pnnr phaqii« teriips ; donc inosiire à ^. K 
Pour la mesure à 4 temps (34 divisé par 4)» 6 triples criK:hes, c'est-à-dire uoe 0 • 

pour chaque temps; donc mesure h Jg. 



J 



EXERCICES PRATIQUES. 

hietres rhj/fh uii«/ues . 
' D'abord seulement rinjthmiques, cest-^-dire sur un môme son. 
Pms jof/fnttnt t intonation au rhythme. 
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II. 

DURÉE ABSOLUE, OU MOUVElMENT. 

SM. La notation indique, comme nous Vmm va, des rapports propor^ 
tionnels de durée, mais nnllemelit la durée positive d'une valeur prise en " 
elle-même. 

Ainsi, nous savons que la noire dure moitié moins que la blanche, el 
celle-ci moitié moins que la ronde. Ce sont là des pi oportions; mais quelle 
doit être la dorée de celte ronde, et par conséquent des autres valeurs qui en 
senties (hictions? 

La durée positive dévolue & chaque signe de valeur, pris en lui- 
même* est ce que nous appellerons hi dttrée aôsohie. 

255. Le temps qui constitue celte durée est déterminé arbitrairement pour 
chaque morceau : une ronde peut durer quatre secondes , comme elle peut 
en durer huit, comme elle peut n*en durer que deux (1). 

25 A. Celle variclc ùans \ai dm-r^' absolue des rnJeur.s ne change rien i 
leur dtnre rciadcc, c'esl-à-ilire aux proportions de durée qui existent entre 
elles. 

MouviaiLi.t. 250. Celle duiéu absolue des sons constitue le mouvement, qui peut être 
défini : le degré do lenteur ou de vitesse dans la mesure. 

256. Le compositeur doit avoir le moyen d'indiquer d'une manière pré- 
cise le mouvemcnl du morceau (ju'il écrit, puisque sansTexacle ol»servation 
de ce mouvement, sa pen>ée ne serait pas rendue lidèlenient. 

Comment on 257. A cel effet, on n'avait d'ahord trouvé rien de mieux que de placer 
uiuuvcment en têle (lu 111 rceau certains mots {i) laisant connaître, tant bien qne mal le 
niouveiuent. 

(1) La différence qui, selon le cas, peut exister dans la durie absolue d'un méine sifoa i» niMV 
8st lèUa, 4|iw, dan$ eettelns mofceiox, cinq nmdM tufllront pour remplir t'espace «Teee «Atvr^i 
tandis que dans d'autres en en fera trente ou qnarsn'e dans le m6mc espace de temps. 

(2) Les mois qui rournisfcnt les indicatîMis întCTceléet dan» la lurtatioa muaicale lont féaérale- 
ment efflprunl£-s Si la langue italienne. 

L'uMge univertél d'un même vocabulaire et de mAinei tignes de Mlalion conatiltta, en Sneurde 
la imiaiqw, ime prteîeiiae préragative. 
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DU MOUVEMENT. . 171 

Ainsi les mots : 
ÎMrgo. . . . (largement); 
Utito, . . . (lent); 
Grave. . . . (gravement); 
Adagio, . . (posément); 

AndatfUe , . (allant), mouvement modéré mais d'un rhyllime sensible; 
Allegro, . . (gaiement), désignanl un certain degré de vitesse, abstrac- 

tion faite du caradérc gai ou triste ; 
Presto. . . . (vite), 
indiquèrent les principaux degrés de lenteur ou île vitesse. 
Ou eut de plus : 
Larghetto. . (diminutif de krgo); 
Andantim , (diminutif d^andante); 
Allegretto. . (diminutif d'iillegro); 
Prestissimo, (superlatif de presto). 

I<a Mgni/icalion de ces diverses. expressions se trouve quelquefois modifiée 
par l'adjonction des mots : un poco, un peu ; moffo, Icaucumj; assai expri- 
mant une nuance plus forte que /no//o, cl eiiliii /ton tropito^ pas trop. 

On enipluie, en outre, d'autres niùls tels que : 



Vnntabile (commode à chanter); 

Moderato (modérément); 

Sostenuto (soutenu); 

Affettmso (affectueusement); 

Amofoso (avec tendri^'îpe); 

SeAeno ou sehtrMondo, (en badinant); 

lirioso ou cm brio, . . (d'une manière vive et brillante) ; 

( on fuoeo . (avec feu) ; 

Con anima (avec âme'^ ; 

Risoluto (d'une manière résolue) ; 

Agitato (avec agitation) ; 

Vivace, (vivement) ; 

E^.f eiCf 



se rapportant au caractère et ù rex[)re8sion du morceau, et servant à faire 
mieux saisir la nuance particulière de son mouvement. 

Mais toutes ces espressions, toutes ces épitbètes, n'indiquent rien do 
précis; ce ne sont que des données vagues, au moyen desquelles on devine 
approximativement Tintention de l'auteur (1) . 

(1) Autrefois, avant que l'u»a(((! se fût établi d'indiquer le mouvement au moyen de lenblaLIcs 
mot«, on avait imaginé de le décigner, pour certains morceaux de inutiquu instrumetitale, par le.» 
noms d'ain de danse en vo|^e dont l'allure bien connue se rapportait au mouvetneiil qu'il fallait 
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172 PRINCIPES DE LA MUSIQUE. 

Métranone. U fallait un inslrument propre à mesurer le temps musical, et qui 

permit de transroelire partout et toujours, avec une précision mathématique 
et d*UDe manière sensible, toutes les nuances imaginables du mouvement 

Plusieurs essais plus ou moins heureux furent tentés pour la construction 
d'nne semblable machine ; enfin on en adopta une qui parut remplir toutes 
les conditions désirables. C'est le méiromme. 

Invente par le mécanicien Winckel (d'Amsterdam), il fut perfectionné, en 
1816, par Maclzcl, qui lui donna son nom. 

Voici en quoi consiste cet instrument* 

Dans une boîte se trouve fixé un balander, dont la tige se prolonge par 
en haut. 

Sur cette partie de la tige, la seule apparente, glisse à volonté un.conlrc-' 
poids mobile, ralentissant ou accélérant les oscillations du balancier, selon 

qu'il est placé plus ou moins haut. 

IJnfi échelle numérotée, placée derrière le balancier, marque le nombre 
d'oscillations qu'il accomplit dans un temps donné. 

La durée de ces oscillalions est d'ailleurs rendue sensible à l'ouïe parle bruil, 
rcspèce de lir-fac que produit la machine à chaque oscillation du pendule. 

L'inventeur a pris pour unité de temps la tninitte ; el\e numéro de l'échelle 
à la hauteur duquel on place le contre-poids indique le nombre de coups que 
frappe le mélronomcpendantuneminute. Ainsi, le contre poidsétaiit missiir 
le n" 50, le métronome battra cinquante coups par minute ;s'il est plnccdev.nii 
le n" 8(\ l'instrument fora entendre quatre-vingts coups dans le même {vm\>>. 

Pour marquer le mouvement d'un morceau, le compositeur inscrit en lèlc 
un signe de 'Wwr accompagné du numéro (hi métronome indiquant la ilui« e 

absr.hie do celle ra/n/r. Par exemple, cette indication : J = 60 (1)lanclie 
é^^■de t)U) , signilic que la blanclie doit durer la soixantième partie d'une mi- 
nute, mouvement donné par les battements du métronome, quand le contre* 

poids est au n» 60. Cette autre indication : J = 108 (noire égale 108), 
veut dire qu'ici la noire durera la cent huitième partie d'une minute, mou- 
vement fourni par les battements de la machine, alors que le contre>poiils 
est mis au n*" 108. 

ModuicoifonB 259. Souvent il y a, dans un morceau, certains passases dont Texpres- 

acrjdentttlks . . . . .. 

liaiMieiDou- sion cxigo quc le mouvement soit pressé ou ralenti. 

Ces modifications passagères dans le mouvement général sont indiquées 
par des mots tels que : 



tu morceau. Les lilret ie «mûri, alktnonde, gîQue, laralande, cAaeonntf, cpuranlf, etc., 

élaiMt ainai donnéi à de« uorMain^l, m» «voir leoinelère d« eei dames, «n avaienl te looove' 

ment. Mais ccUe inani<^r(< df fiirc rnnnnttrn le mouvement n'en pouTiM cmbmter toutes les 
variétés, et d'aUlewrs cll« dut être absndonuée «vee l'usage de cet dënse». 
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DU MOUVEMENT. 

J{/t//cntamIo , ^av abréviation ra/i. (en ralentissant); 

— ritard. (en retardant) ; 



17J 



Hilanlando 

IlilCilUlu, . 

S/artjando. 
Avceh'irtndu 
Sfritif/endo 



— rîfen. (en retenant); 

— sia/'f/. (en ('iargissant); 

— acce/. (en accélérant) ; 

— strinij. (en pressant). 

(Juand doit cesser cette perturbation momentanée, les mois femjM priftio^ 
un (t tcmpoy indiquenl qu'il faut reprendre le premier mouvcmcDl. 

260, Quelquefois la marche lie la mesure doit être totalement suspendue. î'ki^i'Lusiwn 

telle suspension s indique au moyen du signe ^ , lequel prend le nom iNiiDtd'orgae. 
tle imint d'orgue, ({uand il esl appliqué ù une noie; ûe point d'arrêtyquÈand ' 
il est mis à un signe de silence. 

201. Le point d'orgue signifie que la noie au-dessus ou au-dessous de 
laquelle il esl placé doit cire prolongée pendant une durée indéterminée. 

Dans certains cas, celle sorle de repoS est pour rexéculant l'occasion de 
déployer son habileté et son goût dans des traits de fantaisie qu'il introduit 
pendant la suspension de la mesure. Un semblable trait se nomme également 
PoiiUd'ui'fjife (i) . 11 s\xril en petites notes, et on l'exécute à volonté. 

Le point d'arrêt indique que la durée du silence aU'dessQS on au-dessous 
duquel il est placé, doit être prolongée. 

262. Batue la mcsuie^ c'est en marquer les principales divisions par des conii». ni . i 
mouvements de la înain ou du pied. On établit ainsi une sorte de balancier baUamnun! 
qui régularise le mouvement de la mesure et qui en Tait mieux sentir les 
divbions. Mais on bal surtout la mesure, dans la musique d'ensemble, aûn 
d'obtenir plus de précision et d'unité dans l'exécution. 

Dans toutes les mesures, le premier. temps se marque en frappanl, et le 
dernier, au contraire, en levant. 

Voici les ligures qui représentent la direction des mouvements par lesquels 
on bat les mesures à deux, à trois et à quatre temps. 



W»OiB MESUltC 

A DEITX TEMPS. A TROIS TEMPS. 



n 



Htaiiu 

k flVATRB TCHM* 
4* Iciifft. 



1 





3* Uop. 



(1) 

prteddoel 



«mifiwo, cadeucc (chulc de phrase), celle surle de irail, quand il 



Digiii^ua by Google 



17/1 PRLNCIHKS DE LA MUSÏQUK. 

Quelquefois, dans les mesures fort lentes, on indique en uiiire, par de 
petits mouYements subordonués aux principaux, la division de chaque temps. 



XXSUPLtt : 

WtSOkZ SINPIX k won TEMMi MttOBt COtnitt A VSn TCMM. 

t*l«nf(. 





tlÉPOlTDRR AUX QUKSTrOHS SUlVAITrKS : 

* 

£n tfuoi cottmie la durée absolus m tmmqtte?, . !il5â 

Fmit'il entendre par duréb absoluk, ttne durée toujours h même 
ffour chaque 9tgne de valeur^ ott bten une durée arbitraire qu'on iteut 

préciser f • 258 

Qu'ext'ce f/ue k moltement? 255 

Comment hi(li(/)ie-t-on h monremoiit ! 'ioT-^iôS 

Lf nxutvi'incnt d tm imnrriui nr iinif-il /«/.v skOIv des inoitijicutioiiK 

uiridonieHes ! — Cnmmenl les /i(ili(jiu'-t-iin ? , . . ^59 

Que si ff ni fient le i»oint u'ouGit; point d'arh£t?. . • , â60->2()l 
Comment et pourquoi àat-on la mesure ! S02 

EXËUGIGËS PKàTIQUËS. 

Cvndndet' ka divU't\\» 
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APPENDICES. 

m 

DË VËXPAËSS10^i ËT DËS NUANGËS DANS L'ËXÊGUTION. 



-63. Nous connaissons mainlenanl lous les élcraenls du langage musical, 
cl les sio^nes divers employés pour sa notation ; nous savons donc lire et écrire 
la musique. 

Mais le pouvoir magiiiuc de celle langue des sons est tout entier dans 
l'àniu môme de celui qui l'écrit et qui la parle; dans ce senlimeul la&linctif 
de l'exécutanl qui, parles inflexions de la voix, raccenl, les nuances de dou- 
ceur et de Torce, sait donner à la phrase, au morceau enlier> le caractère, la 

couleur et la vie. 

On appelle ^ry// m<(//* cette mamère de dire par laquelle le musicien émeut £xpnaiiou. 
ceux qui 1 écoutent. 

26A. Les HuaiKcs, suivant le ?i^ns tcchniiiue do ce intit, sont les modilîca- NuanoM. 
lions dans l'intensité, dans l'accent, dans l'arliculalion et l'émission du son; 
en lin mol, les moyens matériels par lesquels se Iraduii le sentimenl de 
l'arlisle. 

L'auteur peut indiquer les nuances, mais il ne peut donnerni même indi- 
quer le sentiment qui les a d lettres et qu'elles doivent exprimer. 

Aussi les signes de nuances, écrits tjuelquefois avec profusion dans la nui- 
sique moderne, ne sonl-iig que d'un faible secours à celui qui, ne possédant 
pas le sentiment inné d» Vî^rU P.^ P^ut les rendre qu'à la façon d'un automate. 

C'est pourquoi les anciens compositeurs marquaient peu de nuances ; ils 
préféraieBts'en rapporter, pour l'interpr^tiao do leur pensée, au goût et à 
rinlelligenee musicale de l'exécutant. 

Toutefois, quand il s'agit de mmlQue d'ensemble, il eet indispensable que 
les nuances'soienl marquées avec précision; sans cela, chacun des exécutants 
s'abandonnant à ses impressions personnelles, il n'y aurait que confusion là 
où doit régner l'qnité la plus'parfaiie. 

265.?C*esl encore à la tangue it^lieime (|u*on emprunte gén4c%lement les 
termes servant à marquer les nusafig». 



i^yi u-cd by Google 
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Voici les expressions les plus usitées : 

Piano. . . . par abréviation (faible); 



Pianissimo , 




pp. . . . 


(irès-faible) ; 


Dijlce 




dolc . . . 


(doux) : 


Diminue nflo. 




dimin. . . 


(en (HmiQuanl) ; 


Smorzando. . 




sniorz. . . 


(en éteignant le son); 


Morettdo. . . 




nior . . . 


(en moiiranO ; 


Decrescendo . • 




decresc. . 


(en déci ui^ëunt) ; 


Perdendosi. . 




perd. . . 


[en se perdant (le sou) ] ; 


Mezzo voce. . 


_ 


mez. vue. 


1 (à demi-voix ou â demi-jeu) ; 


S Otto voce. . 




sot, voc. . 


Sforzando. . 




S^M» • « i 


(en lorçant) ; 


Minforzando. 




• ■ • 


(en renforçant) ; 


Crescendo. . 




cresc, . , 


[en croissant) ; 


Mezzo forte. 




m, f, . . 


(demi-lbri) ; 


Porte. . . , 




/•..... 


(fort) ; 


fortissimo. . 




//. 


(irès-forl) ; 


Calando. . . 




cal* , . • 


(en calmant) ; 


Piano forte. 




p.f.... 


(faible et fort successivement; ; 


Forte piano. 




f.p. ... 


(fort et faible successivement) . 



266. Od indique aussi par ce sig^e la nuance du erescenth; 
par celui -cî I T"»* - , la nuance àa diminuendo ; enfin, de celle ma- 
nière •«s=:iI^II2ZIZ!IH^^^^^^^='.i ^ succession du crescendo cl du 
diminuendo, 

267. loiHttison portant sur plusieurs notes d'intonations diverses signifie 
qu'il fiiul les exécuter en glissant de l'une h l'autre. 

Cet effet est exprimé parle moi leyato (lié) ou bienWmciato (coulé). 

exemple: 




268. L'elTet contraire, désigné par le mot staccato (délacht) , est manjuc au 
moyen do points allongés, places au-dessus ou au-dessous des noies. Lessons 
doivent être alors attaqués avec une sorl^e de sécheresse, et détachés avec Ja 
plus grande légèreté possible. 

EXBHM.E : 
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DE L EXPHESSIUN ET DES NUANCES DANS L'EXÉCUTION. 177 

260. Uûsiaccato moins prononcé serait indiqué par des poinis ronds. 



• • • 




270. Enfin, i>our des sons faiblement détachés, mais avec une certaine 
lourdeur, les points ronds seraient associés & la liaison (1). 



EUMPtB : 




(I) On nurque aussi de celte dernière manière, dans la mttsîi|ue de chant, le tUKCato exèeiité 
mevoÊ» Kuto ijlUbepardw artkilaUrai meecNim dvfnkr* 



ORNEMENTS MÉLOUlU^ES 



271. Quelquefois la iiiélodie reçoit des ornemenls qui, pour l'ordinaire, 
sontécrils en petites notes, ou ligurés par dos signes de convcnlion. 

Ces ornements ne cômptent pas dans la mesure, mais ils prennent leur 
valeur sur celle des notes qui la constituent. 

Les principaux ornements mélodiques : Vappoggiaturê, le groupet le 
mordante et le trille. 

TJ'2. \Juj>j,oijfjintuvr, dc l'ilalieii <(j»ji<tfj<june^ appuyer, est un omememl 
forme d'une ou de deux noie? précédant une nuto de valeur réelle. L'appog- 
giaiure est toujours accentuée aux dépeus de la note dc valeur à laquelle elle 
se lie. 

EXEUPLE : 



273. La durée de Vappoggiature dépend du caraelére de la phrase et da 
goùtdereiécufaiil. 

Quand Tappoggiature doit être eiéeutée avec rapidité, la petite noie qui 
la représente est ordinairement barrée. 



exemple: 



27A. L'appoggiature prend sa valeur aux dépens de celle de la noie essen- 
tielle qui soit. 

EXKMPLE : 
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oRNEMEiNTS MÉLODIQUES. 179 
Pour mettre l'exécutant à l'abri de toute indécision sur la durée que doit 
prendre l'appoggiature, les auteurs modernes écrivent le plus souvent cet 
ornemenl en note? ordinaires mesurées, ainsi que cela a lieu dans la portée 
inférieure de l'exemple précédent. 

275. Legroupct en italien ^^e/to (petit groupe) , est un ornement corn- ^ gtoupe. 
posé de trois ou quatre notes de peu de valeur, précédant ou suivant Tattaqne 

de la note essentielle i laquelle il se lie. 

Exeupu : 

276. Placé après la note essentielle, le groupe est souvent indiqué par ce 
signe remplaçant les petites notes. 



BXEMPLE : 




277. Le monlitnie , en ilalien tèiurdcutt', consiste en deux petiles notes Le raordaa'c. 
précédant une note de valeur, ainsi que le inoutro l'exemple suivant : 

278. Souvent, au lieu d'écrire les petites notes, on indique le mordante par 
ce signe 

EXEMPLE \ 

* 

279. Le irUh, eu ilalien iriYA», est l'exécution rapide de deux notes con- l» uïiie. 
jointes alternativement répétées, il se fait en passant de la note essentielle & 

la note supérieure, et ordinairement en commençant par celteHÛ. 




m PRINCIPES DE LA MUSIQUE. 

Le trille se marque par les deux lettres /r. placées au-dessus de la note 
essentielle. 

UBMPLB : 



i 



NoIatiMi. 



i 



Exécution. 




280. 11 y a dilTércntes manières de commencer cl de terminer le trille ; on 
les indique au moyen de petites notes, comme dans les exemples suivants : 



NotatiMi. 



-I 



Exécution 




Notation, 



Eiéeilion 



ir 



m 



i 




181. Oa donnait antrefois improprement au trille le nom de cadence, parce 
que cet ornement était pratiqué le plus souvent dans les gidences (chutes ou 
tenninaisons de phrase musicale) . 
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Pour comi^ter noire tâehe, il nous reste à foire connallre certaim «gnes 
ayant pour oly et d'abréger le travail de notation. 

282. La fin d'an morcean on de ses partiel principaleB ae marque par ^^s^^ d« 
deox bama peipendiddairas. 



Il ^ 



Or, deux points placés auprès de oes denr barres deviennent signe de 
reprise; ils indiquent qu'on doit exécuter deux fois bi partie qui se trouve de 
leur côté. 



BISMPUS ' 



i 



dêUit fi^it éeua fois 



2SS. Les signes de renvoi ont piusidUFS figures, dont voici les plus signy ^ 

^ nnvof. 

usitées : 1: il. 

CeluÎHU $S sst onployé communément pour avertir, dés qu'il apparaîtra 
une seconde fois, qu'on devra retourner à l'endroit ob il s'est précédemnwnt 
montré. 

Afin d'éviter les répétitions des mêmes notes, ou des mêmes groupes AbréviaUuns. 
de notes, on emploie certains signes d'abréviation que les exemples suivants 
vont faire connaître. 
Les abréviations ont pour avantage, non-seulement d'épargner au com- 

posileur ei au copiste un grand nombre de répétitions, mais encore de 
facilitet la lecture de la musique par la simplification qu'elles apportent à la 
notation. 
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EXEMPLE DES DIVERSES ABRÉVIATIONS. m 












— — 





(1) Arpège (rad. Itarpa, harpe). Pai ce mot on iadique que les sons dont les accords soot bmét 
dmfnk Mn Mb raecMiiwncDt. 

■2) rdlc sorle d'ornement, propre à la musique du piano ou Je harpe, est appelé en italien 
acctacatura (écrasement). 11 consiste à frapper rapidement, et d'une manière buccessive, toutes les 
nolM d'un aeeord. On rimliqM nuai quelqnelMi par «m ligne cooput oUiqiwiiuot l'teeord. 

niWLB : 
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NOTES. 



Note a. ^ d« 

Les vibrations des corps sonores iuiprimeoi à l'air mouTemeots otiduiatoires qui 
vienneot frapper l'orgaoe auditif, et y produire la sensatûn qui constitue le son. 

PU» Ict vibndoiu not npid», plu le m» ot aigu; moiiii elitt lont npito, ptis 
le ton est ffrwe» Lee oorpe de gnndee dinuosiQns (les cordes ionguee et groiMi^ lee 
grandi tuyaux) donnent des sons graves ; les corps de petit Tolnine (Ici-cofdes oowlie 
et ùn(^, les petits tuyaux) produisent des soqs aigus. 

Les physiciens, partant de ce principe que les nombres de vibrations d'une corde 
tant en raison inverse de sa longueur, établutsenl ie calcul des intenralitt au moyen de 
la dîfidondB mofiocortfe (1). 

Ainsi nne corde, en vibrant de tonte ea longnenr, produira nd certain aon. SI l'on 
racconrdt cette cordé de moitié, elle donnera, dans le môme teap, le double de vibra- 
lions, et produira un son qui sera l'octave supérieure du son donné parla corde entière. 
La quinte juste sera donnée par les deux tiers do la corde; la quarte juste, par les trois 
quarts; la tierce majeure» par les quatre cinquièmes; la tierce mineure, par les cinq 
«ixièmes. 

Note B* — Se» VwIcIm #m —an dMuaén mmm. n«ton« 

Lessix eyllabee ri^ mi, fa, sol, ia^ sonttlrte des parohed'nne hymne krhoanenr 
de saint Jean^Baptiste. Voici Ces paroles : 

0( queant Iaxis, rwonare (Unis, 

MtTà gctonini, ^amuli tuorum 

Sohe poUuU, tabii reatum, 
SanelB loaanw. 

Dans le chant de cette hynme, les ayUabes «/, ré, mi, fa, soi, la^ se trouvent piaota 
sons les six premiers sons de notregammei et elles servirent h lés dérigncr. 

(1) InstnmiBt à «m i«de corde, laquelle peutMndiviiéeâ voiMlA an noyai de patilt etevaleU 
iQoMles. 
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L'emploi do ces syllabrs ('tait un moyen mnt-moniqiie aidant ceux qui saTaienlIe cbuit 
de l'hymne à rcltonver l'inlonntion des sons associ(*s à cos s\llal)es. 

T.c scptièmu sou de nuire gariiine n'avait pas alors dt> nom pathciilicr; il recevait, 
selon les circonslauccs, l'un des noms ci-dessus, ainsi qu'on le verra a ia note Ë. 

Celle méthode de Mimisation est ittriliaie à Goido d'Ares» (I), célèbre moloe 
bénédiciiA qui vivait an xi* siècle, et qui appartenait I l'abbaye de Pwnposa (duché de 
Ferrare}. Avant lui, les notes étaient simpteroent désI^Déeapar les caractères alpfaabé- 
liqno« qui <-"rvalent à représenlcr les sons. 

(.(• ne fui ([ne cinq sif^clf's pins tard i\i\e la syllnhe m fut ajouffV sxllabes citées 
plus tiaul, alin de compkier la série, cl d'éviter iés inconvénients que présentait la 
inéiliode compliquée des muances (voyez la note E). 

Les Italiens, les Français, les Espagnols et les P<irtngais ont adopté ces sy llabcs pour 
nommer les sons; mais les Allemands et les Anglais emploient maintenant encore f«t 
lettres pour le même osage. 



fim G. ^ Atjsnolocle flii sii»l y n w es a He 

Les sons de 1 échelle musicalo. autrefois ii'ès-roslreinlc, étaient représentés au (no)en 
des sept premières lettres de l'alphabeu On employait, ponr Ifll fons do U première 
série, des lourcs rat^joacnless ponr les soos de la seconde série, des peUtct lettrées et 
pour les sons de la troisième série, dos donUei lettres. 

BXCMPtE : 

A B G J) K F G * tf rf f /* f/ 00, etc. 

i« »i lit IV nii U «'4 l« «I ut ré où (« »ol 1m 

Or, l'étendue de cette échelle ayant été augmentée (2). en haut de plusiemi sons, et 
en bas d*on son grave {sol), note figurée par la lettre 9, on imagina, pour distinguer ce 
nouveau g de ceux qu'on avait déjh, d'avoir recours au yammo, 00 g grec. 

L'échelte ftal ihm appelée ^omme, du nom de sa première note. 

> 

Non 1)« 0iiclBie «en elcfnf p*iav«m»l mUtm mtut mmw Itm Mien 

fm, est et ««l. 

Les clefs n'étaient primitivcmenl que les trois lettres F, C, G, représentant alors les 
notes fa, ut et sol. Quand on cotnniença à noter la mnsiqne par des points irasés sur 

(1) Dans une Icllro écrite par Guido à ton anii Michel, le savant liénédictin coMeiU» »eulenieolà 
ce deroicr de se «srvir de cet S]rUal}es initiales, coaune d'un procédé pour graver dam la méaMtr» 
la diflïrence qui exltle entre 1m font ««xquelfl «Un tout auMciéei. Kaia IHiUo ne dit pas qve eas 

tjrllabes «loiveyt Mrvir àU dénominatiDii des sons. 

(2) Guido d'Areuo est réputé l'auteur des aidilions faites au (fi i^^iamme des Grecs; cepowlanl 
Guido lui'jatoie parle de la gamme comme d'une chose cwanue à l'é|M>que où il vivait. 



NOTKS. , 1R7 

(les lignes, ces points ou notes tirèrent leur siL'nîUrMion de l'une de ces lettres placées 
entête pour iiidifjtii'r le nom du point concspomlaut. 

La figure de no$ chïs rappelle leur origiiiu : on reconnaît encore les rudimeiib de la 
lettre qni, défigurée sous II maUt des copistes, a Uni par prendre la forme que nous 
voyons aujourd'hui I la deC 

Ce n*C8t pas au hasard que les notes /a, ut et toi ont été choisies pour clefii. Ces 
trois notes formaient les ])oints fondamentaux de l'ancienne échelle, comme ils sont les 
cordes génératrices de notre échelle diatoniqiK- Ç 1-20j : c'est à ces linis sons cjn'on 
appliquait (onr ^ tour le nom d "/ dnns los iranspiiMtions de la série des syllabes ; inuta- 
lionsd'où rénullaient les mvames (voyez, la note siii^anic}. 



Note £. Miij'Bnolosie dcH mmtn bémm9 cl ft«fc«if«*e. 

Au moyen â;^e, l'rchelle n)usicale n'était que le diagrnmmt (1) des Grecs, aug^lenlé 
de quelques sons à l'oign et d'un son au grave (note C}. 

Celle échelle fut divisée, non plus en /''in'conhs ^quatre cordes), comme celle des 
(irccs, mais, ea hexacordes (six cordes). Ou appli«|ua à chaque hexacorde, ou .série <le 
six sons, les sîl noms ut, ré, mi, fa, sol, la (note 0). 

Dans Taocienne échelie, une seule note avait deui manières d'être : la note b, qn«i 
tantôt correspondait à notre si naturel, tantdt à notre si bémol. 

Or, comme nous l'avons vu (note R), les noms syllabiques donnés aux notes n'ayant 
f'Mé imaginés que pour faciliter le soinenir des rapports des sons dans leur intonation, 
les mêmes noms devaient toujours représenter les fiiéines rap(>uris d'intervalles î c'est- 
ù-dire que loujoui^ ut ré, ré mi, fa sol, sol la, indiquaient la distance d'un ion; mi fa 
désignaient toujours un demi-ton. 

En conséquence, les six syllabes ut, ré, mi, fa, sot, h, forent appliquées aux sons de 
la manière suivante : 

iMtH* f«i «MtrptiiM •l>'»m»niciii tr d f f ù tt b 
.Non* iTlInl'iqiirs ttcit mtm'v «onr. fff fp ff^f f^f 

On voit que la noit; b, dont l'intonation variait, n'est pas comprise dans Thcxacorde, 

et qu'elle n'a pas de nom. 

Cepend^ul, quand, dépassant les l>ornes de cet hexacorde, la mélodip réclamait 
l'emploi de la note b, alors la série des syllabes était déplacée, et, suivant l'intonation que 
devait recevoir cette note b, la syllabe ut, première de la série, s'appliquait, soit i la 
note soit à la note f. Dans le premier cas, le nom de mt se rapportait k la note b qui 
formait ce que nous appellerions aujourd'hui si bécarre ; dans le second cas, celte même 
note prenait le nom de fa, et donnait le son de notre s/' bémol. De cette manière, t,i 
noie (j éi.iit nommée, et les svlhhes m/ /Vf servaient toujours à désigner les noies ctuie 
les(|uelles le ileiin-loa irutivail placé. 

L'écbelle contenait de la sorte sept hexacordes, divisés en cfurt, mofs el naturels, 

(1) Êtsndtt* fénérale dm sons du sytlème das Grée*. 
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TABLEAU DU SYSTÈME HEUGÛADAl. 



«i {mi) , .» LA. 

u. (ri)..., LA SOL. 

(u/)....SOL FA 



-Ion. 



5 denii- 

it («) FA 1 C* («0 WOÏ.J MI ) [6 (i.) carré]. 

«I «a)....Mirfî^*:'??:...LA RÉ. 

g (sol).... RÉ SOL OT. 

r. (fa)..., m FAi 

(mi) MI ' LA. 

A («0 • LA RÉ SOL. • 

c («/).... SOL UT FA. 

s demi- ton. 

\ > [6 («•) mol ] MI » [6 (»i) CM-ré.) 

{ demi-ton. . . 

{la) MI I LA KL 



b (i.) 

a 



G ($0/).... RÉ SOL. UT. 

F (Al)..... UT FA 



E {nu) MP LA 

a (ré).. IIÉ SOL.. 

c (ut) UT FA. , , - 

' . s demi-ton, 

B (si) MP [6(«)carré.l 

A (la) RÉ 

r (gamma), (loi)...* UT..... 



L'bexacorde nalurel ne contenait pas la noie li {si) ; dans l'hcxacordo tml, le B [si) 
était appelé moi (mou, duux; ; daus i iiexacorde dur, le B {si) étaii ap^xlé t arrë; delà 
Mot venus les motsMnof et Weonv. 

On dinit*: chanier par nattai, par Mnol, oti par biearrt, sdon llieiacocde dont la 
mélodie était formée. 

Coinm(> on )>asHait, au besoin, des sons d'une colonne de notre tabtean aux lOitt d'une 
colonne vuii^inc, un niù'iic »uu pouvait recevoir plusieura noms. OaappdaitiiNt0lice« (1) 
ces cliangeineiiis (lu nom des notes dans la solmisalion. 

te tableau qui précède fait voir ces différentes muances, cl explique l'usage 
qu'avaient la anciens aniefirs 4'employcr plusienn non» à ta Ibis pour désigner nne 
seule et même noie. Par exemple, ils disaient iCtolvt fa, pour indiquer IV; A lu m 
ré, pour indiquer le la ; ainsi des autres notes. 

(1) Oulatia mMoMp^cl 
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NoTB F* — Menm iMie *m» 



Ledcuii-ton dialoniqiic (coniinc !i( rc [>) 6tail désigné ault efois par le iium de demi- 
foH majeur, et ic dcmi-lon clirotiiatique (connue ut ut ti) ^'lait appelé demi-ton 
Mineur : expressions qui îropliqaent un sens cootradicloire à la théorie admise aujour- 
d'hui p>r les mosicieiisntr la grandenr rdativt de ces demi-toni. 

Cette contradiciHNi a pour «ose roppodlbo qai existe entre le résnltat fourni aux 
iiiatliéinaticlens par révaUialion nnitiérique dos iotervallcs, laquelle fait le demi-tou 
diatonique plus nr^nà que le demi-tou chn)maiir]tjc ; et les proportiona inverses que le 
!>entiment des musiciens attribue li ces mêmes iulervalles. 

Les physiciens pensent que leur opinion, appuyée sur des calculs positifs, est iuaUa- 
qnaUe; de kurcOté, les musiciens, guidés par leur instinct, aoutiennent l'opiaioii om- 
traire» qo'lb expliquent par la lendance résotative des notes qui composent ces deroi- 
lons : en effist» les notes bémolisées ont une tendance ii descendre, et les notes diésécs 
une tendance à monter, sorte d'attraction, d'affinité qui proa?erait la plus grande proxi- 
mité des sons entre lesquels elle s'exerce. 

Par exemple n- b serait plus près é'ut naturel, vers lequel ii tend à descendre, qnc 
de ré naturel; et ut ^, plus rapproché de ré naturel, vers lequel il tend à nionier, que 
d*iil natnroL 

f Quelques théoriciens, dit II. Fétis, considérant l'aflinité dont il vienl d*élre parlé 
comme un fait résultant de Torgantsation des musictens, ont dit que ce fait ne détruit 
pas la théorie, qui ne saurait être fausse ; d'autres ont affirmé que les miliciens font 
réellement ré h en croyant ul #, et vice vcrsfh ce qui, si cela était vrai, détruirait toute 
l'économie de la tonalité. Hâtons-nous de dire, connntie M. Fi'th, qne d' Alefiibert, le 
physicien Charles, MM. de Prony, Savart et quelques autres savants, jrapiKs de la soli- 
dité de Tobjection, ont avoué qu'il est possible que des faits inconnus jusqu'ici rcnver- 
sent Tédifice des calculs qu'on a crus exacts, et que la théorie des véritables rapports des 
intenalles musicaux est peut-être encore à faire (1). > * 

La vérité est que la mesure des demi-tons, comme de tous les autres intervalles, varie 
selon !o rnod* âe p;énération auquel on attribue leur formation. Prenons, par exemple, 
le deini-ton diatonique tni fa, renversement de la septième fu mt; cette septième |>eul 
' être considéré comme produite par la succession des notes /a, la, ut, mi fournies 
par rencbatnement des cordes génératrices de la gamme et do> leuis harmoniques 
(page M) : 

SOL, «i, ré, 
UT, ml» 

Vx nlnr> le demi-ton diatonique mi fa qui en résulte, aura une valeur de 1 demi- 
tou et 12 centièmes de d^-ton moyen (2) ; d'un autre côté, en faisant naître le 

(1) La niusiçiM ms9 à la portée de tout le monde, 3* éditwo, p. 130 et 131 . 

(2) Lu physieiowéUlitiHmt wdliMiriiiMnt lis f«p|iorti dw son pv des proportion» énwicsat h 
iMfvimréaseavéai vibnnlesttlM irttssMsde vibrrtisw. VaitCM|mporiiaiiinell^^ 
nfrttmMUan iolnittvedes inlsmUet meilc«ix,«» point de wedo Fart» Fksppé de cette eoHidén- 
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demi-lon chromatique fa fa # d'une progression analogue d'accoidi» ^^rfaiis majeurs* 
/a, la, trf» mi't^t ^* Té> fa^, le» calculs doDnenmtk ce demi-ton» ainsi prodoît, une 



vakui de o i-mi-toi)^92'ci.i. Jemi-lou moyen ; ce qui prouverait que, dans ce cas, le 
demi-ton diatonique mi fa est pins grand que le demi-Ion chromatique fa fa # de 
20 centièmes de deml>ton moyen î et ainsi se tronrent justifiées les qualifications qui leur 
étaient appliquées. 

Mais si, à présent, nous donnons pour origine h ces deux mômes demi- tons mi fa et 
fa fa # une succession de quintes justes (1) : (a, ut, iol, ré, la, mi, pour mi fa; 



fa, ut, 9olf ré, la, mi, âi, fa #, pour fa, fa, alors te demi-ion diatonique mi fa cou* 

licudra 0'' -'-,90 ■, et le demi-ton chromatique fo fa # aura d'où II résulte 

que le demi-ton chromaiiqiie fa fa *f est fÀus grand que le demi^ton diatonique mi fa 
de 34 centièmes de demi-ton moyen (2). 

Envisi^Sês delà sorte, les demi-tons diatonique et clironiutiquc ont donc une valeur 
resprctivc en rapport avec celle quo lonr attribue le sentiinmt pratique des musiciens, 
et lollo est h cause de la contradiction que nous avons signalée, cl des discussions aux- 
quelles elle a don né iicu. 

Le système du tmpirameni égal réduit, comme nous Tavons dé^ftit remarquer, ces 
différents demi-Ions è une parfaite égalité. 

Nous allons placer sous les yeux du lecteur l'écliellc enharmonique engendrée par une 
série de quintes justes, et nous (^cerons à la suite, comme objet de comparaison, 
l'échelle du tempérament égal (3). 

tion, un savant tnalhémBticleii, de Proiiy, a établi de? calculs <tu moyen desquels il est Tacile à 
rltartm d'opérer la Iranjformalion d« ces rapports ea un mode (tcmcnirugc conforma aux tnJiilmips 
des musiciens, c'e»l-à-dire, s'iippliquanl directement aux distances qui séparent les ions. l>e l^rony 
•ubitiliM donc i dm rapports de nombres de vibration* des mwims ^Mim d*iateFviill«s. Le 
demi-ton pris par lui pour l'unit6 de menire eit le dmi-lon moye», celui fourni par le Impén^ 
ment égal, c'esl-à-itirfi l.i douziènic pnrfic de l'oct.ive. fVnyoî l'ntivr:ij;c do de Pronv iiitilulé hMftK- 
tioti élémentaire sur les moyens de calculer les mlervalks musicaux. Paris, ISTl.) 

On vaitnâ par tmpéramtU égal, un système d'accord qui^ divitaiit l'octave eo douse parties par- 
Hdtement égelet, dAroit ainsi la différence existant entre les demi-tons, et les riduit 1 une meaare. 
unirormo. Un demi-loii (eimper^ea mo|p«iiestdene la doiniénie partie de l'eclave. C'est ce qui alien 
sur le piano (voy. p. 7'.t). 

(1} Tous les intervalles puuveul ilie produits par une succos»itin de quintes ju»ics, puisque toutes 
lesnetw, soit naturelles, soit altérées, senleOiwidrées par celte succession (voy. 129*61 130). 

(2) Mous emprutous ces mesures et ees exemples I t*«ssetlenl ovvrafe que nous a«ons déjà cité: 
Traité comi»lel el rationnel des principes élémciUaires de hmutique, par E. Budin (p. 23el 2é}. 

(3) Les chiffres de ces échelles sont cxItmI» do l'ouvrage, d^à eité, do de Prony. 




Digitized by Google 



# 



uy Google 



TABLE DES MATIÈRES. 



Kappobts sur l'ouvkage i 

Préface 3 



PREMIÈRES NOTIONS. ' 

Leçons l à XXi. 9 à 30 

KTIIDE DKVKI.()l>l>i^:i:. 

Introdcction 3:^ 

PRKMTfeRK PARTIR. 
DE CE OITI A RAPPORT A l'INTONATION. 

I. Étwic de l'échelle mnaicale 37 

Notation. — Signes d'inionaiion H 

Système des clefs par rapport au\ voix 53 

Système des clefs par rapport aux instrumeols 56 

II. Étade de l'échelle inn»ic«le (suite) 60 

Notation. — Suite des signes d'intonation. 64 

III. Étode dcw iwIerm^alUf. 80 

Observations sur la nomenclature des intervalles 85 

Moyen de r.onnaitrc la composition d'un intervalle donné ou iiu intervalle 
par sa composition 88 

Moyen de connaître quelle est la nature de l'intervalle formé par deux notes 
quelconques, ou de savoir quelle est la note qui, sur telle autre, produit 
tel intervalle 90 

IV. Étude de Im tonailié. — Formation de la gamme diatonique. — Génération 

et enchaînement des tons. — Prograssion des altérations constitutives. . . 97 

V. Des Diodes. — Leur constitution. — Uiiïérentes manières de faire la gamme 

mineure. — Progression des tons mineurs. Hb 

De» tons relatifs US 

Mature et situation des intervallei formé» par les notes de la gr.:; ine majeure et 

par celles de la gamme mineure 13;t 

VI. U9 troupoelUiHi 13(i 



19^1 TABLE DES MATIÈRES. 

DEUXIÈME PARTIE. 

DE CE OUI A nAFPORT A L.\. DURÉE PRISE COMME ÉLÉMENT DU RUYTIIME. 



I. Durée relative o» proportionnelle 151 

Di; la mesure < 60 

S>Ticopes et coDtre»temps * 65 

II. Pwrée al>»olne ou MonTcment <70 



APPENDICES. 

De l'expression et des nuances dans rcxccutioiu 475 

Ornements iiiélocliques 4 78 

Signes de reprise, renvois, abréviations 1 S 1 

NOTES • 485 



l'anj. — lin(iriiDcria de E. MmtisiT, nie Mi;non, S. 



Ly Google 



Digitized by Google 



Digitized by Google 



Digitized by Google 




....... 'w^^T^ ■ -^wÂA^^uMr'" V- ■ ■■- ■' i 

*- '■' ■ .."1. . _. . . ^ - «^viE'. 



...'•'t£fc:? 




t'iiiHiiK^ ik Li niuM|ur rt mctiKidr 



■iirfriiïïin 

3 2044 04 1 188 368 



This book should be returned to 
the Library on or before the last date 
stamped below. 

A fine is incurred by retaining it 
beyond the specified time. 

Please return promptly. 



DUE OCf H 




^^^^^^^^^ 




